GIULIANO 
GEMMA 


Fot. Pietro 
Pascutttni 


e NR 1l (1162) e ROK XXVI e ]14 MARCA 1971 e CENA 3ZŁ e 


U góry: Aleksiej Romanow (z le- 
wej) t Czesław Wiśniewski pod- 
pisują protokół o polsko-radziec- 
klej współpracy filmowej. U dołu; 


Jiri Purs Ł Czesław Wiśniewski 


oydzień w filmie 


© Jak już podawaliśmy, 25 lu- 
tego podpisany został w Warsza- 
wie protokół o polsko-radzieckiej 
współpracy filmowej w roku 191. 
Przewiduje on wspólną realizację 
fllmów fabularnych. Jednym z 
nich jest „Buntownik*, którego 
bohaterem będzie Jarosław Dąb- 
rowski; scenariusz napisali Wła- 
dysław' Terlecki 1 Witold Lesie- 
wicz — proponowany reżyser fil- 
mu. Projektuje się też nakręce- 
nie filmu „Sandro Czawadze”, o 
działalności ' radzieckiego wywla- 
du na ziemiach polskich podczas 
ostatniej wojny; scenarzystą jest 
Zbigniew Satjan, reżyserem — Re- 
zo Czcheidze, autor filmu „Oj- 
ciec żołnierza”. 


W dalszych planach przewiduje 
się też film o osieroconym w 
czasie wojny chłopcu radzieckim, 
wychowywanym w polskiej rodzi- 
nie. Tytuł filmu „Godzina 1 
chwila”; reżyserować ' będzie S. 
Kołosow. We współprodukcji po- 
wstanie kilka filmów krótkome- 
trażowych, m. in, „Puszkin i Mic. 
kiewicz* oraz „Leningrad — 
Gdańsk*. Ponadto” protokół prze- 
widuje, że kinematografie pols- 
ka i radziecka świadczyć sobie 
będą wzajemnie usługi produk- 
cyjne. Strona radziecka  współ- 
pracować ma przy realizacji „Po- 
topu” i filmu o bitwie pod Le- 
nino; nasza kinematografia udzie- 
li pomocy ekipom radzieckim, re- 
alizującym w Polsce filmy „Wy; 
wolenie* oraz „Polonez Ogińskie- 
go, 


© W dniach 28 lutego — 2 mar- 
ca przebywała w Polsce delegacja 
kinematografii czechosłowackiej, 
w skład której wchodzili: Jifl 
Purs, dyrektor generalny Central 
Kinematografi! _ Czechosłowackiej, 
Tugan Vesely, kierownik wydzia- 
łu zagranicznego Central Kine- 
matogrąfii Czechosłowackiej oraz 
Stefan Malitek, dyrektor Wyt- 
wórni Filmów _ Krótkometrażo- 
wych w Bratysławie. Na podsta- 
wie porozumienia, zawartego 13 
marca ubiegłego roku w Pradze, 
Polska i Czechosłowacja uzgodni” 
ły plan współpracy na rok_ 1971. 
Plan ten podpisany został 2 mar- 
ca: sygnatariuszami byli wicemi- 
nister Kultury i Sztuki Czesław 
Wiśniewski oraz Jifi Purś. 


© W dniach 25—28 lutego odbył 
się w Poznaniu II Ogólnopolski 
Festiwal Filmów dla Dzieci i Mło- 
dzieży. Jury nie przyznało Grand 
Prix. W kategorii filmów animo- 
wanych przyznano: I nagrodę 
(Złote Koziołki) i 15 tysięcy zło- 
tych — Jullanowi Antoniszczakowi 
za film „Jak nauka wyszła z la. 
su"; II nagrodę (Srebrne Koziołki) 
i 10 tysięcy złotych — Lechosławo- 
wi Marszałkowi za film „Na tro- 
pach yetl* z serii „Bolek i Lo- 
lek wyruszają w Świat*, dwie 


równorzędne TII nagrody (Brą- 
zowe Koziołki) połączone z pre- 
mią 5 tysięcy złotych — Witoldo- 
wi Gierszowi za film „Wspaniały 
marsz" oraz Annie Hardej i Ma- 
rianowi Kiełbaszczakowi za film 
„Miś na morzu” z serii „Przy- 
gody Misia Colargola". W” tejże 
kategorii przyznano także dwa 
wyróżnienia połączone z premią 
w wysokości 5 tysięcy złotych; 
otrzymali je: Lechosiaw Marsza- 
łek za film „Rycerz i kmieć« 1 

jdwiga Kudrzycka za film „A- 
gata i siedem kolorów«. Przyz- 
nano także trzy dyplomy hono- 
rowe: Władysławowi  Nehrebec- 
kiemu za zainicjowanie i wkład 
pracy w powstanie serii „Bolek 
1 Lolek"; Studiu Filmów Rysun- 
kowych w Bielsku-Białej za wy- 
produkowanie tej serii; Studiu 
Małych Form Filmowych — „Se- 
Ma-For* w Łodzi za wyproduko- 
wanie serii „Przygody Misia Co- 
largola". 


W kategorii filmów aktorskich 
przyznano: I nagrodę (Złote Ko- 
ziołki) 1 15 tysięcy złotych — 
Januszowi Nasfeterowi za film 
„Abel, twój brat'; II nagrodę 
(Srebrne Koziołki) 1 10 tysięcy 
złotych — Marii Kaniewskiej za 
film „Pierścień księżnej Anny", 
dwie "równorzędne III nagrody 
(Brązowe Koziołki) połączone z 
premią w wysokości 5 tysięcy 
złotych — Jadwidze Kędzierzaw- 
skiej za fllm „Joko 1 Wojciecho- 
wi Fiwkowi 7a filmy „Ewa + 
Ewa" oraz „To moja wii 


Jury dziecięce festiwalu przyz- 
nało dwie równorzędne pierwsze 
nagrody filmom „Pierścień księż- 
nej Anny* Marii Kaniewskiej 
oraz „Na Dzikim Zachodzie” 
Stanisława Dólza (z serii „Bolek 
1 Lolek wyruszają w _ świat'). 
Druga nagroda przypadła filmn- 
wi „Miś na morzu* Anny Hardej 
(z Serii „Przygody Misia Colar- 
gola”), a trzecia — filmowi „Rek- 
sio _ dobroczyńca«  Lechosława 
Marszałka. Jury dziecięce przyz- 
nało ponadto osiem wyróżnień. 


Działające w _ czasie_ festiwalu 
jury Stowarzyszenia Filmowców 
Polskich przyznało nagrody dla 
animatorów, których praca — 
mająca często ogromne znaczenie 
dla ostatecznego kształtu filmu 
— pozostaje z reguły anonimowa. 
1 nagrodę przyznano Rufinowi 
Struzikowi animację filmu 
„Złota rybka" Wacława Wajse! 
(z serii „Bajki Bolka i Lolka") 
II nagrodę — Marianowi  Kiel- 
baszczakowi za animację filmów 
„Miś na morzu” Anny Hardej i 
Koncert Misia* Janiny Hartwig 
(z serii „Przygody Misia Colar- 

Dwa _ wyróżnienia  przy- 
! Januszowi Skorży za ani- 
mację „Złotego Colta* Bogdana 
Nowickiego i Andrzejowi Grom- 
kowi za animację „Menażerii Ka- 
pitana Ali" Jerzego Kotowskiego. 


© 2 lutego przeprowadzono w 
Wytwórni Filmów — Dokumental- 
nych w Warszawie wstępną eli- 
minację kandydatów do ról Sta- 
sia i Nel w filmie Władysława 
Ślesickiego „W pustyni i w pusz- 
czy”. Spośród 2046 zgłoszonych 
kandydatów zakwalifikowano do 
dalszych eliminacji 170 osób, pre- 
tendujących do obydwu ról. Os- 
tateczne wyniki zostaną opubliko- 
wane pod koniec marca. W tym 
samym terminie _ kierownictwo 
produkcji ustali obsadę pozosta- 
tych ról. 


A ilm polskinaświecie 


© Federacja Francuskich Klu- 

bów Filmowych zorganizowała w 
dniach 19-23 lutego w Pezenas 
przegląd filmowy, nazwany Ren- 
contres de Culture Cinómato- 
graphique. Organizatorzy zaprosili 
do przeglądu „Sól ziemi czarnejć 
Kazimierza Kutza i „Zbyszka” 
Jana Laskowskiego. 


Na festiwalu filmowym w 
Wiedniu (25 marca — 1 kwiet- 
nia) polska kinematografia przed- 
stawi „Syna* Ryszarda Czekaly. 
Tegoroczne Viennale odbywa się 
pod hasłem „Niewygodni współ- 
cześni*; zostaną wyświetlone fil- 
my, ukazujące konflikty między 
jednostką a _ społeczeństwem. 


© W dniach 2 marca — 4 
kwietnia odbędzie się w Kopen- 
hadze Tydzień Filmu Polskiego. 
W programie figurują następują 
ce filmy fabularne: „Hrabina Co- 
sel* Jerzego Antczaka, „Gra* Je- 
rzego Kawalerowicza, „Sól ziemi 


czarnej" _ Kazimierza _ Kutza, 
„Zbyszeku Jana Laskowskiego, 
„Wszystko na sprzedaż* Andrzeja 
Wajdy 1 „Struktura kryształu" 
Krzysztofa ' Zanussiego. Ponadto 
zaprezentujemy cztery filmy krót- 
kometrażowe: „Ladies and Gen- 
tlemen* Witolda Giersza, „La- 
terna Magica" Mirosława Kijowi- 
cza, „Schody* Stefana Schaben- 
becka”i „Hobby” Daniela Szcze- 
chury, W' czasie Tygodnia OdDĘ- 
dzie się w Duńskim Muzeum Fil- 
mowym wystawa polskich plaka- 
tów filmowych. 


jematy dnia 
0 DZIECIACH I DLA DZIECI 


Spośród reżyserów filmów dzie- 
cięcych, którzy demonstrowali 
swe filmy na festiwalu poznań- 
skim, największy sukces odniósł 
Lechosław Marszałek. Komisja se- 
lekcyjna zakwalifikowała do kon- 
kursu cztery jego fllmy — 1 
wszystkie cztery zostały wyróż- 
nione, bądź przez jury oficjalne, 
bądź 'dziecięce. 

— Czy będzie pan kontynuował 
prace nad' popularnymi cyklami 
„Bolek i Lolek” oraz „Reksio”? 

— Tak. Mam już szczegółowo 
przygotowany scenopis obrazko- 
wy „Reksia domatora”, który od- 
daję'w tych dniach do animacji. 
Jednakże praca nad filmami 0 
Rekstu jest dość czasochłonna, a 
zapotrzebowanie na_ kolejne od- 
cinkt stale rośnie, Toteż rzucono 
propozycję, bym przygotował sce- 
nartusz do siedmiu dalszych fil- 
mów z Reksiem w roli głównej, 
a ich realizacją zajęlby się moi 
koledzy. Innymi słowy, byłaby to 
serta realizowana na podobnej 
zasadzie, co „Bolek t Lolek”. A 
propos: powstał właśnie projekt 
nowego cyklu filmów o Bolku i 
Lolku, zatytuowany „Bolek t Lo- 
lek na Dzikim Zachodzie”; będzie 
liczył stedem odcinków. Żapewne 
pomcgę Władysławowi Nehrebec- 
kiemu w pracy nad tą serią. 

— Czy jest pan entuzjastą we- 
sternu? 

— Nie. Wolałbym, żeby akcja 
tych nowych odcinków została 
nawet umieszczona w innej epo- 
ce, w Polsce. Bolek t Lolek cie- 
szą się już nie tylko popularno- 
ścią, ale t pewnym autorytetem; 
dzieci szukają u nich pomocy w 
swuch kłopotach, wzorów do na- 


śladowania. Stąd też w listach do 
studia (przychodzi ich co miesiąc 
kilkaset!) powtarzają, stę prośby, 
by przygody obu bohaterów roz- 
grywały się w świecie dostępnym 
wszystkim dzieciom. Proponuje 
się takie tematy, jak Bolek i Lo- 
lek w szkole, w wojsku. Nato- 
miast w serii „Bolek t Lolek na 
Dzikim Zachodzie” będziemy mu- 
steli z konieczności ograniczyć 
się do samej przygody, do ga- 
gów; ewentualnie do parodii we- 
sternu. 


— Przecież w pańskich filmach 
aż roi się od gagów. 


— Bardzo cenię gagi — pod 
warunkiem, że nie stają się ce- 
lem samym w sobie, Pragnę krę- 
cić filmy służące jakiejś idei wy- 
chowawczej; próbuję wytworzyć 
w podświadomości młodocianego 
widza pewne odruchy, przeko- 
nania moralne. W fllmach o Re- 
ksiu te sugestie są na ogół dość 
czytelne, niekiedy jednak wiążą 
się luśno z fabułą. Dam przy- 
kład. Niedawno prasa amerykań- 
ska tnformowała, że w kal for- 
nijskich lasach ' zaobserwowano 
tajemniczą istotę, podobną do hi- 
malajskiego „człowieka śniegu” 
w związku Z tym zaczęto tam 
dyskutować nad tym, czy należy 
ją upolować, czy też raczej 
schwytać żywcem? Pomyślałem 
sobie: żujemy w epoce, w któ. 
rej zabijanie stało stę czymś 
oczywistym: zabljamy ludzi, za- 
bijamu przurodę. Czyż nie nale- 
żu wszelkimi dostepnymi środka- 
ms apelować do ludzi, bu próbo- 
wał żuć w zaodzie z sasładami, 
ze rwum naturalnum otoczeniem? 
Właśnie w wyniku tej reflekeń 
powstał film „Na tropach uett" 
Jest nievozorni. ale mam nadzie- 
je, że pozostawi w psychice dzie- 
ciącej trwały ślad. 


— Na festiwalu poznańskim po- 
jawiły się fllmy stylizujące ry- 
sunki dziecięce. Co pan o nich 
sądzi? 


— Nie mam właściwie zastrze- 
żeń. Czy jednak ten styl powi- 
nien pojawiać się w  ftlmach 
przeznaczonych dla dzieci? Ktl- 
kadziesiąt lat temu plastycy t 
psychologowie odkryli piękno ry- 
sunków dziecięcych: znaleźli w 
nich pewną świeżość, oryginalny 
sposób patrzenia na świat. Nie- 
którzy graficy tu właśnie szukam 
ją źródła inspiracji, Ale mustmy 
pamiętać, że rusunek dziecka 
wcale nie zadowala samego dziec- 
ka; stara się ono w miarę swych 
sił reprodukować śwłat realistycz- 
nie, „jak dorośli”, tylko że mu 
się to nie udaje. Jeśli chcemy 
nawiązać kontakt z widownią 
dziecięca, powinntómu raczej TU- 
sować tak, jak dziecko tego Od 
nas oczekuje. 


ski 


Kandydaci do ról Stasia i Nel 


OPOWIEŚĆ 
(MIŁOŚCI 


Tradycjonaliści triumfują. Erich Segal udo- 
wodnił swą książką „Opowieść o miłości”, że 
zdecydowanej większości młodzieży amery- 
kańskiej obcy jest rozpasany seks, narkotyki 
i kontestacja, że pragnie ona uczuć czystych, 
romantycznych i szlachetnych, że trwale 
przywiązana jest do sentymentalizmu, jako 
cechy zakorzenionej w psychice amerykań- 
skiej. Kim jest Erich Segal? Ma 34 lata i wy- 
kłada literaturę starożytną na uniwersytecie 
w Yale. Choć jego powieść osiągnęła 15 mi- 
lionów egzemplarzy nakładu i została prze- 
tłumaczona na 20 języków, a on sam jest 
już multimilionerem — twierdzi jednak, że 
nie chodziło mu wcale o zrobienie kariery pi- 
sarskiej, lecz właśnie 0 udowodnienie, że 
młodzież jest inna niż się powszechnie sądzi. 

Sukces bestselleru Segala stał się oczywiś- 
cie przedmiotem równie wnikliwych, co kon- 
trowersyjnych dociekań socjologów, choć 
wnioski ich nie zawsze są tak jednoznaczne, 
jak liczba sprzedanych egzemplarzy książki 
Ale hałas wokół „Opowieści o miłości” zwró- 
cił natychmiast uwagę Hollywoodu. Jak wia- 
domo, producenci od pewnego czasu nie są w 
stanie rozwiązać dylematu: seks czy roman- 
tyzm, kontestacja czy konformizm. krocić fil- 
my z coraz większą dawką pornografii, czy 
powrócić do wypróbowanego modelu „kina 
rodzinnego”? Powieść Segala wydała się w 
tej sytuacji znakiem opatrzności, zbawien- 
nym drogowskazem. Pierwsza dostrzegła jej 
niezwykłość (a może właśnie „zwykłość”?) 
wytwórnia Paramount — i adaptacja „Opo- 
wieści o miłości”, zrealizowana przez Arthura 
Hillera, pojawiła sie w końcu ubiegłego roku 
na ekranach. Strzał był celny. W ciągu jed- 
nego tylko tygodnia wpływy kasowe  prze- 
wyvższyły koszty produkcji. Producenci wpa- 
dli w euforię: oto rekord nad rekordami, oto 
cud cudów, oto czego nam potrzeba! Na czym 
polega cud? 

Dwudziestokilkuletni Oliver Barret (Ryan 
O'Neal) wraca do domu złamany. Dowiedział 
się od lekarza, że jego żona, Jenny (Ali 
McGraw) jest śmiertelnie chora: pozostało jej 
tylko kilka miesiecy życia. Oliver ukrywa 
prawdę przed nieszczęśliwą, stara się zacho- 


wywać tak, jakby nie się nie stało. Gdy pró- 
buje odpędzić od siebie straszną myśl, tym 
wyraźniej stają mu przed oczami zdarzenia 
minionych dni. 

Poznali się w college'u w Radcliffe. 
On pasjonował się hokejem, ona — Bachem 
i Beatlesami. Sympatia zamieniła się wkrótce 
w wielką miłość. Byli szczęśliwą parą ko- 
chanków. Ale gdy Oliver postanowił poślubić 
Jenny, wyłoniły się przeszkody. Ojciec (Ray 
Milland) widział w nim spadkobiercę rodzin. 
nej fortuny i nie życzył sobie małżeństwa sy- 
na z „byle kim”. Bezwzględny, nielubiany 
przez Olivera, zagroził mu cofnięciem pomocy 
materialnej. Innego typu człowiekiem był jej 
ojciec (John Marley). Jako wierzący, nie 


I wtedy skonała... 
„Ali McGraw i Ryan O'Nesl 


chciał początkowo zgodzić się na ślub cywil- 
ny córki. Ale dla jej szczęścia ustąpił. 

Pobrali się, on studiował prawo; nie mieli 
pieniędzy, więc ona zaczęła pracować. Mie- 
szkali bardzo skromnie, podczas wakacji za- 
robkowali oboje. Potem Oliver zdał egzaminy 
i przenieśli się do Nowego Jorku. On zaczął 
pracować u adwokata. Życie ich obfitowało 
w niegroźne konflikty. I właśnie wtedy, jak 
grom, spadła na Olivera wiadomość o choro- 
bie Jenny. Wkrótce i dziewczyna dowiedziała 
się o wszystkim. 

Nie mogli nie zmienić, więc tym gorliwiej 
oddawali się codziennym zajęciom i drobnym 
przyjemnościom; starali się nie myśleć o tym, 
co będzie. Ale choroba dawała o sobie znać. 
Pewnego wieczoru Jenny poczuła się Źle, 
trzeba było odwieźć ją do kliniki. Nie mając 
wyboru, Oliver postanowił zwrócić się do 
swego ojca o pieniądze. Nie powiedział mu 
jednak, na co są mu potrzebne. Stary Barret 


podpisał czek. W szpitalu chorą odwiedził 
jej ojciec. To było ich ostatnie spotkanie. Gdy 
odszedł, Jenny poprosiła Olivera, by objął ją 
i mocno przytulił do siebie. .Skonała w jego 
ramionach. Gdy ojciec chłopca dowiedział się 
o chorobie Jenny, przyszedł, by pojednać się 
z nimi. Ale było już za późno. 

Tę ociekającą ckliwością i sentymentaliz- 
mem historię zrealizował Arthur Hiller według 
wszelkich reguł melodramatu. „Ryan O'Neal 
gra rzeczywiście znakomicie — pisze recen- 
zent tygodnika »Time« — ale Ali McGraw 
osiągnęła to, co może okazać się dla Holly- 
woodu prawdziwym cudem. Jest echem Ccza- 
sów, kiedy to celuloidowe miasto było praw- 
dziwą fabryką snów, kiedy ludzie rzeczy- 


wiście chodzili co tydzień do kina. Reprezen- 
tuje nie tylko bezpowrotną przeszłość Holly- 
woodu, ale także — jego prawdopodobną 
przyszłość”. 

Panuje przekonanie, że sukces filmu, nie 
do pomyślenia w nastrojach „roku buntu” — 
1969, stał się nieuniknicny w roku 1971. „Dzi- 
siejsze nastroje — powiada socjolog z uni- 
wersytetu nowojorskiego, Van Den Haag — 
skłaniają raczej, zwłaszcza w środowisku stu- 
denckim, do nawiązywania stosunków między 
ludźmi — niż do walki politycznej, do miłości 
niż ekscesów łóżkowych, do uczuć niż dzia- 
łania. Nieprzypadkowo nastroje te zbiegają 
się z rządami Nirona. Wkraczamy w epokę 
konsolidacji, a nie radykalnych posunięć”. 

Czy więc „Opowieść o miłości” jest wyra- 
zem wszechogarniającego konformizmu i ka- 
pitulanctwa? Z. P. 

Love Story", film produkcji amerykańskiej, 
reż. "Arthur" Hiller. 


CO ZROBIĆ Z FILMEM POLSKIM? 


Nie słabnie nurt dyskusji o sytu- 
acji naszej kinematografii, KULTU- 
RA (nr 9/71) ogłosiła pod wyżej po- 
danym tytułem zapis rozmowy, w 
której wziął udział wiceminister Kul- 
tury 1 Sztuki. Czesław Wiśniewski 
Oraz przedstawiciele zespołu redak- 
cyjnego. W nocie wstępnej czyta- 
my: „Film polski osiągnął punkt 
krytyczny, w którym Konieczne się 
zdaje rozważenie od nowa jego po- 
tencjałów twórczych | organizac' 

nych". Dyskutanci główną uwagę 
poświęcii sprawom programowym, 
kadrowym i strukturze zespołów re- 
alizatorskich. Analizowano rolę Ko- 
misji Ocen Scenariuszy, stwierdzona 
niezwykłe obniżenie się poziomu 
taw. średniego filmu i ucieczkę wi- 


dzów od twórczości rodzimej, wresz- 


najprędzej. 
Otóż naszym zdaniem równie po- 
trzebna _ jest 
na odpowiedzialność za całość kine-  (..) że ta działalność nie powinna 
się »na razie« ograniczać do kon- 

sultacji i dyskusji, że 
szybko dopracować decyzji i że w 
166 obecnie wię: 


matografii, 
wi ta częsć odpowiedzialności, 
stanowi o jego możliwościach twór- 
czych. Jeśli twórcy mówią o odpo- 


co reżyserowi | zespoło- 


głosy i. głosy 


być rozstrzygnięte. Ww każdym razie 

witamy z radością słowa tów. Wiś- 

pozwalające 

traktuje te zagadnienia nie tylko ja- 
jle i otwarte do pew- 

ch _ decyzji. 


Jak niewskiego 


ko dyskusyjne, 
nych  konkreti 


ministrowi  autentycz- 


która 


tym kierunku wini 


ma powierzchni. Czy pozostaną ct, 
którzy odważą się na to, żeby mówić 
całą prawdę, czy też inni? Zabawne 
w tym kontekście wydają się dywa- 
gacje o przyszłości filmu w katego- 
rlach stylistyki, estetyki czy nawet 
techniki: więc film_półdokumentalny 
czy kreowany, improwizowany czy 
ściśle oparty literackim pierwo- 
wzorze? Kasety, TODD AO, techniko- 
lor, stereo, standard czy symultanicz- 
nył Film kinowy czy telewizyjny? 
Nie od takich spraw i takich pro- 
porcji będzie zależało. kto przetrwa 
na powierzchni i będzie robił fil 

Perspektywę filmu wyznaczą pot 
wy etyczne, a nie estetyczne. 

A oto fragment obszernej wypowie- 
dzi Andrzeja Wajdy, laureata nagro- 
trzeba się dy naszych czytelników — Złotej 

Kaczki 1970 — za „Krajobraz po bit- 


sądzić, że 


Sądzę 


cie — wadliwą organizację zespołów, 
pozbawionych wpływu na proces 
produkeyjny filmu. 

Wiceminister Czesław Wiśniewski. 
podkreślaiac złożoność problematyki 
organizacyjno-prawnej, poinformował 
o powołaniu grub roboczych eksner- 
tów „celem przeanalizowania zarów- 
no Struktury zespołów filmowych 
jak 1 wzajemnej relacji struktur 
Srganizacyjnych Filmu Polskiego 1 


Prowadzący dyskusję Roman _Brat- 
ny położył w słowie końcowym ak- 


Cent na zagadnienie odpowiedzial- 
ności: 
„Przypomnijmy — mówił  Bratny 


—"żłe porozumieliśmy się tutaj co do 


wiedzialności, to trzeba im nie tylko 
ją dać, ale nawet im ją narzucić tzn. 
dać odpowiedzialność z pewnymi 
konsekwencjami. Ale czy w końcu 
tego samego nie należałoby powie- 
dzieć i o ministrze (..). 

Jak będziemy dochodzić do odpo- 
wiedzialności zespołu? Kto będzie de- 
cydował o dyskwalifikacji reżysera, 
na którym traci zespół | traci cala 
kinematografia, jak zawsze i wszę- 
dzie traci się na nieodpowiedniej po- 
lityce personalnej? Czy w nowej 
strukturze dotychczasowa Komisja 
Ocen Scenariuszy przekształci sięw 
Radę Kinematografii 1 przejmie 0bo- 
wiązek oceny dorobku zespołów 1 
twórców? Oto sprawy, które muszą 


wszystkie poczynania: 
KU CZEMU ZMIERZA SZTUKA? 


W ankiecie POLITYKI na ten temat 
(nr 8/71) zabrali także głos przedst: 
wiciele dwu generacji polskich fil- 
mowców. Warto przypomnieć ich 
wypowiedzi o odpowiedzialności za 
dzieło artystyczne, o czym m. in. by- 
ła mowa wyżej. 

Niedawny debiutant Marek Piwow- 
ski („Rejs") powiedział: „Mamy w 
kraju ponad setkę reżyserów. Fil- 
mów zaś możemy robić tylko dw: 
dzieścia pięć rocznie. Kształt sztuki 
filmowej w najbliższej przyszłości 
wyznaczą więc ci, którzy pozostaną 


loje osobiste doświadczenie uczy 
mnie, że ilekroć udawało mi się 
wziać — poprzez moje filmy — u- 
dział w ruchu społeczeństwa, do kt 
rego należę, tyle razy. przecież wcal 
nie stając się przez to inteligentniej- 
szy czy zdolniejszy, potrafilem dać 
filmy lepsze. 

Moja przyszłość, a zatem przysz- 
łość mojej sztuki, to być obecnym 
czynnie w wydarzeniach, które nad- 
chodza. nie dać się odepchnąć, al 
też nie pozwolić sobie na zbliżanie 
się do tych wydarzeń z jakąkolwiek 
wyższością, płynącą z nabytych doś- 
wiadczeń*, 


KAPPA 
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ZE STAREGO ALBUMU 


Szara, wilgotna mgła wśród 
wzgórz, śpiący żniwiarze, ska- 
ły i morze, stada owiec na po- 
lach o złocistej poświacie. Te 
krajobrazy i sceny rodzajowe 
starej, wiejskiej Anglii u- 
wiecznili: w malarstwie — Ho- 
gart, w poezji — Wordsworth, 
w epickiej powieści — Thomas 
Hardy, w filmie — John 
Schlesinger. 

Autor filmów „Rodzaj miło- 
ści*, „Billy kłamca* i „Dar- 
ling" zrealizował „Z dala od 
zgiełku* — wielką, barwną i 
adaptację 
powieści wiktoriańskiego kla- 
syka, Hardy'ego, na zamówie- 
nie i przy finansowej pomocy 
amerykańskiej wytwórni Me- 
tro Goldwyn Mayer. Nie szczę- 
dzono środków na reklamę; 
specjalnie wynajęty samolot 
przywiózł do Anglii amery- 
kańskich dziennikarzy, by u- 
czestniczyli w _— pierwszych, 
próbnych projekcjach filmu i 
by mogli „wchłonąć”* atmoste- 
rę hrabstwa Wessex, opisane- 
go na kartach powieści. Owa 
atmosfera jest zresztą w fil- 
mie najlepsza:  nieśpieszny 
rytm życia ludzi tak silnie 
związanych z naturą i tak bar- 
dzo od niej zależnych, piękno 
pejzaży nieskalanych przez 
przemysłową cywilizację, sty- 
lowy kostium i rekwizyt. 

Wiele kart z tego barwnego 
1 ruchomego albumu świadczy 
o plastycznym smaku, znajo- 
mości epoki, pietyzmie reży- 
sera dla literackiego pierwo- 
wzoru. Ale dosłowna wierność 
nie najlepiej służy filmowej 
narracji i aktorstwu, chociaż 
aktorzy są renomowani: 
rence Stamp, Peter Finch, 
lan Bates i Julie Christie. Jej 
właśnie powierzono rolę pięk- 
nej Bathsheby Everdene, która 
ze wszystkich ubiegających się 
o jej względy mężczyzn wy- 
biera zabijakę, hulakę i uwo- 
dziciela — sierżanta Troya. 
Postać  Bathsheby uważana 
jest przez historyków literatu- 
ry za najpiękniejszy portret 
kobiecy w angielskiej prozie. 
Twierdzi się nawet, że Hardy 
wyposażył tę kobietę w mą- 
drość królowej Elżbiety i wra- 
żliwość Marii Stuart. 

Julie Christie stworzyła w 
swych najświetniejszych ro- 
lach pewien typ współczesnej 


dziewczyny, niezmiernie cha- 
rakterystyczny dla zjawiska, 
które zwykło się określać jako 
„the Swinging London", kiedy 
to w latach sześćdziesiątych 
właśnie stolica Wielkiej Bry- 
tanii, tak jak niegdyś Wiedeń 
czy Paryż, dyktowała nową 
modę i lansowała nowy styl 
życia. Julie Christie, ubrana 
w  dziewiętnastowieczny ko- 
stium, w sielskim pejzażu, we 
wnętrzu staroświeckiego do- 
mu, jest jednak ciągle głupiut- 
ką Darling, a nie mądrą i wra- 


żliwą Bathshebą. Tyle tylko, 
że sercowe perypetie jej boha- 
terki potraktowano tym razem 
z powagą należną szacow- 
nym klasykom, tak jakby ni- 
gdy nie istniał filmowy „Tom 
Jones* czy „Szarża lekkiej 
brygady" — również adapta- 
cje dzieł, wymienianych w 
każdym podręczniku angiel- 
skiej literatury. 


mol 


„Z dala od zgiełku” (Wielka 
Brytania), reż. John Schlesinger 


Sielski pejzaż 
Julie Christie, Alan Bates 


OEEOBRUK 
Ż BOFRIATEREM 


Oleodruk ma to do siebie, że 
przedstawione tam postacie 
mogą mieć po dwie głowy i 
rie bardzo będzie wypadało 
zapytać, dlaczego. W oleodru- 
ku bowiem najważniejszy jest 
temat. Odmianą  oleodruku 
jest tak zwany landszaft czy- 
li pejzaż, Jest on zwykle sfa- 
brykowany bez liczenia się z 
istnieniem jakiegokolwiek pej- 
zażu rzeczywistego albo nawet 
choć trochę podobnego do rze- 
czywistego. Śmiałym posunię- 
ciem twórców  bleodruków 
jest łączenie tych dwóch nur- 
tów w oleodrukarstwie i za- 
ludnianie landszaftów różnymi 
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postaciami. Kiedyś były w mo- 
dzie oleodruki patriotyczne, 
łan jedzie na wojenkę” 
że „Ułan wraca z woj- 
(bez nogi). 

Na naszych oczach odbywa 
się jednak coś dużo ciekawsze- 
go. Oto do twórczości filmo- 
wej śmiałą falą wdziera się 
refleksyjny nurt w oleodru- 
karstwie. Ułan po powrocie z 
wojny siada i zaczyna myśleć. 
Oleodruk od dawna boryka się 
z problemem ukazania myśli 
ludzkiej w kolorach natural- 
nych. Film, dysponując różny- 
mi udogodnieniami  technicz- 
nymi, śpieszy z pomocą. W 


sferze nomenklatury słowo 
lardszaft zostaje ponadto wy- 
parte swojskim słowem „pej- 
zaż”, Tak mniej więcej wy- 
gląda geneza nowego filmu 
polskiego „Pejzaż z bohate- 
rem”. Scenariusz napisał Je- 
rzy Przeździecki. reżyserował 
Włodzimierz Haupe. 

Kilka słów o bohaterze. Jak 
na produkt oleodrukarstwa 
przystało, został on od począt- 
ku do końca wymyślony. Szko- 
da więc, że wyposażono go w 
rysy do złudzenia przypomi- 
nające znakomitego aktora 
Gustawa Holoubka, czyniącego 
co można. Podobnie postąpio- 
no z wieloma innymi posta- 
ciami. przyoblekając je w 
kształty znanych i dobrych ak- 
torów. Nie nowego w oleodru- 
karstwie. 

M. KARP. 


„Pejzaż z bohaterem" (Polska), 
reż, Włodzimierz Haupe 


JANUSZ SKWARA 


MURZYN 
WŚRÓD 
DZIKICH 
INDIAN 


„100 karabinów" Toma  Griesa 
rozpoczyna się bardzo dramatycznie. 
Dwaj bohaterowie: Metys Joe i mu- 
rzyński policjant Lyedecker — spo- 
tykają się w Meksyku, w burzliwy 
czas rewolucji Metys obrabował 
bank, grozi mu więzienie, Policjant 
nie może go aresztować, bo sam jest 
ścigany przez zbuntowanych żołnie- 
rzy meksykańskich. Pomiędzy ofiarą 
i prześladowcą nawiązuje się nić po- 
rozumienia. Świat zostaje zdomino- 
wany przez mężczyzn. Bohaterowie 
odkrywają poczucie swej wartości w 
ciągłym działaniu, przy wykazaniu 
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Zrewoltowany Meksyk 


swej sprawności fizycznej. Jeżeli 
zjawia się w ich towarzystwie ko- 
bieta — jest tylko malowniczym do- 
datkiem dramatu. 

Ale Griesa nie zadowala spręży- 
sta akcja i męskie porachunki. Pró- 
buje dodać do zmagań bohaterów ze 
sobą. z przeciwnościami losu, akcen- 
ty społeczne i rasowe. Nieprzypad- 
kowo policjant jest Murzynem, W 
Meksyku czuje się obco — nie tyl- 
ko jako obywatel amerykański, lecz 
także jako człowiek o odmiennym 
kolorze skóry. Indianie nienawidzą 
go w równym stopniu, jak on niena- 
widzi Indian. Nie rozumie ludzi ska- 
zanych na zagładę. Widzi tylko je- 
den cel: doprowadzenie więźnia do 
miejsca przeznaczenia, co oznacza 
dobry zarobek i unormowany tryb 
życia. 

Przypadek decyduje, że jego wię- 
zień jest uwikłany w handel bro- 
nią z Indianami. W wojnie domowej 
opowiada się tym samym po okreś- 
lonej stronie. Murzyn, chcąc go za- 
aresztować, musi udać się za nim. A 
to oznacza wojnę na śmierć i życie, 
ciągłe ucieczki i zagrożenie. Na do- 
bitek Lyedecker okazuje się świet- 
nym strzelcem. Kiedy kładzie jedne- 
go przeciwnika po drugim, zyskuje 
poklask nieprzyjaznych mu dotąd 
Indian. Stąd już krok do uznania go 
za bohatera, zaś w obliczu śmierci 
samozwańczego generała — za przy- 
wódcę rewolucji. I tak niechętny 
rozbojom Murzyn, tęskniący za do- 
statnim. statecznym życiem, zostaje 
bojownikiem o _wolność i wyzwole- 
nie społeczne. Dowodzi to nie tylko 
jego przemian wewnętrznych. lecz 
także kruchości rewolucji. Indianie, 
zrozpaczeni swą nędzną egzystencją, 
nie szukają szczytnych ideałów ani 
rozsądnych przywódców. Zadowala 
ich każdy, kto potrafi zabić określo- 
ną liczbę wrogów. 

Lyedecker jest na tyle inteligent- 
ny i przezorny, że zdaje sobie spra- 
wę, do jakiego stopnia może się an- 


gażować w rewolucję — i kiedy o- 
puścić jej szeregi. Zagrożony w 
swym bycie, bije się dzielnie, pro- 
wadzi tłumy do walki z despotyz- 
mem. W momencie jednak, gdy ma 
dość wojowania, opuszcza cichaczem 
pole bitwy i odjeżdża budować swo- 
je ciche, prywatne szczęście. Nikt 
mu w tym nie przeszkodzi, bc nikt 
w gruncie rzeczy nie potrafi ocenić 
jego wkładu w sprawę rewolucji 
Zostaje skromnym człowiekiem, mi- 
mo że niegdyś był na ustach wszyst- 
kich. 

Rewolucjoniści pozostają przez ca- 
ły film niedojrzali. Zmienia się na- 
tomiast wzajemny stosunek Lye- 
deckera i jego ofiary, Joego. W o£- 
niu wspólnych walk przestają liczyć 
się dawne, przestępcze sprawki Me- 
tysa. To prawda, że obrabował bank, 
lecz pieniądze przeznaczył na szczyt- 
ne cele. Cóż go do tego skłoniło? 
Chęć zysku, zew krwi? Nieważne. 
Wystarczy, że w czasie trudnych 
zmagań z wojskami rządowymi po- 
trafi błysnąć odwagą. rehabilitując 
się za wszystko, co dotąd uczynił. 
W oczach Lyedeckera uchodzi za 
człowieka szlachetnego, samo zaś 
pojecie przestępstwa staje się 
względne. 

Lyedecker powróci do swoich. Bę- 
dzie się starał zostać sumiennym 
policjantem. Rzecz w tym, czy rze- 
czywiście utrzyma się długo na swej 
posadzie, bo każde poczucie względ- 
nej moralności oddali go od litery 
prawa, a wtedy przestanie być ta- 
kim stróżem ładu i porządku, jakim 
chcieliby go widzieć jego przełożeni. 
Gries pozostawia przemiany bohate- 
ra nie rozwiązane do końca. Bar- 
dziej interesuje się czystym opisem 
akcji, w miarę emocjonującej i dra- 
matycznej. Tym samym „100 kara- 
binów* stają się kolejną wersją 
modnych schematów o Meksyku ja- 
ko kraju ciągłych buntów i rewo- 
lucj, 


„100 karabinów* (USA), reż. Tom Gries 


AFRYCE 


VERNE'A 


Choć Jules Verne pisał 
swe powieści na wiele lat 
przed wynalezieniem kine- 
matografu, jego wizjoner- 
skie pomysły, błyskotliwa 
wyobraźnia i niezwykła u- 
miejętność budowania war- 
tkiej akcji fabularnej — 
ciągle zachęcają filmowców 
do adaptacji tej prozy. I 
tak, jak książki Verne'a 
rozchodziły się w miliono- 
wych nakładach, tak dziś 
miliony widzów chodzą na 
jego filmy, od „Kuriera 
carskiego” i „Dzieci kapi- 
tana Granta" poczynając, a 
kończąc na „Diabelski 
wynalazku" i „W 80 dni do- 
okoła świata”, Ten rodzaj 
literatury, który nie jest ob- 
ciążony balastami psycho- 
logicznymi, a główną myśl: 
odwieczną walkę sił Dobra 
i Zła, wyraża poprzez bar- 
wną i optymistyczną przy- 
godę — w konfrontacji z 
filmem zyskuje niepomier- 
nie, gdyż ekran wzbogaca 
i sugestywnie unaocznia to, 
co w nim najlepsze: fan- 
tazję, dzianie się, ruch, wa- 
lory plastyczne. Dysponując 


odpowiednimi środkami, nie 
trzeba już nawet wielkiej 
inwencji, by sprawnie to 
wszystko zainscenizować. 


Sidney Hayers, re: 
„Gwiazdy Południ miał 
inwencji akurat w sam raz, 
zresztą filmy przygodowe 
to jego specjalność. Wyjazd 
ekipy do Afryki, bo tam w 
początkach wieku rozgry- 
wa się akcja, nie nastrę- 
czył wielu trudności, a no- 
woczesne kamery i taśma 
umożliwiły robienie zdjęć 
w każdych warunkach. O- 
glądamy więc na szerokim 
ekranie wszystkie barwy 
Czarnego Lądu — rojące się 
od drapieżników dżungle, 
oszalałe słonie w płonącym 
buszu, rzeki pełne hipopo- 
tamów i krokodyli. Na tym 
tle nieoceniony Verne snu- 
je opowieść o bogatym 
właścicielu kopalni diamen- 
tów, jego córce i przysz- 
łym zięciu, którego czarny 
sługa — posądzony o kra- 
dzież najwspanialszego ka- 
mienia, jaki istniał kiedy- 
kolwiek: właśnie owej 
Gwiazdy Południa — powo- 
duje niesnaski w rodzinie, 
a w konsekwencji nie koń- 
czące się pościgi i starcia. 

Osobną atrakcją filmu 
jest Ursula Andress, bo 
dzisiaj Verne też musi być 
sexy, i opasły Orson Wel- 
les, który uczestniczy Ww 
najlepszej aktorskiej scenie 
filmu, grając w warcaby 
kieliszkami pełnymi whis- 
ky. Andress odsłania to i 
owo, celnie strzela i pły- 
wa jak ryba, a _ Welles 
wprowadza na ekran at- 
mosferę lekkiej kpiny, dzię- 
ki czemu całą tę historię 
można polecić nie tylko 
młodzieży. 


P. 


„Gwlazda Południa" (Wielka 
nrytania-Francja), reż. Sidney 
Hayers 


Dżungla t busz 
Ursula Andress 


0 FILMOWEJ 


Polski film jest znowu w centrum dyskusji. Zwróciliśmy się 
do filmowców, by wypowiedzieli się tym razem o sprawie 
trochę omijanej: o rzetelności i fachowości warsztatu filmo- 
wego, o źródłach jego słabości, o możliwościach naprawy. 


Dyskusja o polskim fllmie, a trwa już ona 
ze dwadzieścia lat, biegnie zwykle dwoma to- 
rami. Raz mówimy o tematach: co warto po- 
kazać na ekranie, czego nie; jakie środowiska, 
jakie postacie zasługują na uwagę; jakie 
konflikty są ważne, jakie marginesowe, Te 
uwagi są liczne i konkretne. Może zbyt kon- 
kretne? Drugim zaś torem toczy się dyskusja 
o sztuce; nurtach, wpływach, zależnościach 
stylistycznych, tradycjach. Te wskazania, 
w przeciwieństwie do pierwszych, są dość do- 
wolne i ogólne. Może zbyt ogólne? 


Najciekawsza, a zapewne i najtrudniejsza 
problematyka filmowa znajduje się tymcza- 
sem między tymi dwoma biegunami. Jakie 
realne zagadnienia twórcze, artystyczne, war- 
sztatowe — pojawiają się po drodze między 
postawionym tematem, a ową sztuką, która 
się z niego wyłania albo nie wyłania? O tym 
mówimy najmniej. 


Tylko czy to są sprawy do publicznej dy- 
skusji? Czy nie rozstrzyga ich każdy filmo- 
wiec samotnie, w trakcie pracy? Moglibyśmy 
sobie darować te rozpoczynające się dziś wy- 
powiedzi o „dobrej robocie", gdyby między 
tematem a sztuką wszystko doskonale działa- 
ło, poruszane talentami, doświadczeniem, 
znajomością filmowego rzemiosła, pobudzane 
mechanizmami organizacyjnymi i produkcyj- 
nymi. 


Tak nie jest. Przeciwnie, pod tym wzglę- 
dem stan naszego kina jest niepokojący. Roś- 
nie ilość filmów nieskładnych, nieartykuło- 
wanych, dyletanckich, nudnych, robionych 
byle jak i nie wiadomo dla kogo. Właśnie te 
utwory przesłoniły cały obraz;  przesłoniły 
również nieliczne, ale przecież powstałe w 
tym okresie filmy wartościowe i dojrzałe; wy- 
wołały ową rosnącą niechęć publiczności do 
całego polskiego kina. 


Ci, którzy wartość filmu upatrują tylko w 
iego temacie, słusznym i ważnym, dostrzec 
mogą pewną jałowość, odwracanie uwagi od 
tego, co się mówi, w stronę tego jak się 
mówi. Zapominają jednak — i doprawdy, czuję 
się zażenowany ilekroć trzeba to przypomi- 
nać — że w masowej sztuce kina takie sta- 
wianie sprawy jest mylące. Jednym tchem 
wyliczyć można grupę ostatnich filmów 
o niesłychanie ważnych tematach, których 
nikt nie zobaczył, a jeżeli zobaczył, to się do 
niesłychanie ważnego tematu bardzo zniechę- 
cił. 


Ale i obrońcy sztuki mogą się obawiać, że 
rozmowa o filmowej robocie jest próbą na- 
rzucenia wspaniałej, swobodnej sztuce filmo- 
wej rzemieślniczych schematów. Zauważmy, 
że film jest pod tym względem w sytuacji 
niezwykłej; może z powodu swoiei młodości. 
Byle lektor w „wydawnictwie, każdy sprawo- 
zdawca literacki z łatwością odróżnia to, co 
jest indywidualnym. osobistym i nawet d: 
wacznym stylem, od tego, co jest błędem gra- 
matycznym lub składniowym; świeżość sfor- 
mułowania od bełkotu; wartościowy . neolo- 
glzm ,od grafomaństwa. W filmie zaś — a 
swój udział ma w tym krytyka — panuje pod 
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tym względem duże pomieszanie 1 pogłębia 
się ono z roku na rok, Nie mówię o arcydzie- 
łach (zresztą gdzie one?), które są zawsze 
kontrowersyjne, ale zwykły, średni film uw: 
żany bywa raz za bełkot, raz za wyrafinowa- 
ną awangardę. 


Przez cały poprzedni rok FILM alarmował: 
polskie kino traci publiczność. Przyczyny SĄ 
rozmaite, również tematyczne, również socjo- 
logiczne i demograficzne nawet. Ale jedną 
z nich, dość lekceważoną, jest właśnie język 
polskich filmów: brak precyzji myśli, spraw- 
ności posługiwania się środkami filmowymi, 
brak umiejętności nadania tematowi drama- 
tycznej i narracyjnej struktury; w efekcie: 
jąkanina i szarpanina. Sprawy warsztatu fil- 
mowego mają swój wyraźny wymiar społecz- 
ny: to jeden z warunków funkcjonowania 
filmu w społeczeństwie. Właśnie w tej dzie- 
dzinie notujemy duże zakłócenia, 


Pamiętajmy, że każdy polski film przedsta- 
wiany jest publiczności na tle utworów ob- 
cych, dość starannie wyselekcjonowanych. Na 
jeden film polski przypada średnio osiem fil- 
mów obcych. Żaden widz nie patrzy więc na 
naszą produkcję, tak jak to często czyni kry: 
tyka, jako na obszar, gdzie obowiązują pra- 
wa ochronne, jak w Puszczy Białowieskiej; 
gdzie czyni się ciągle subtelne rozróżnienia: 
„wprawdzie niedoskonały, lecz lepszy od po- 
przedniego”, „licho zrobiony, ale ciekawy te- 
mat”, „nudny, ale jakże potrzebny”. Publicz- 
ność, obawiam się. nie uznaje rezerwatów, 
nie jest wdrożona do chuchania na ukochane 
nasze dziecko. Jest bezwzględna. Film rodzi- 
my musi w niej budzić przynajmniej to samo 
zainteresowanie, co obcy, ten sam zachwyt, 
tem sam szok, Musi więc, mówiąc o naszych 
sprawach, odpowiadać standardom języka 
współczesnego kina światowego. 


W tych wszystkich sprawach głos oddaje- 
my przede wszystkim filmowcom — reżyse- 
rom i scenarzystom. Nie oczekujemy od nich 
recept, ani szczegółowych rozważań o dopusz- 
czalności czy niedopuszczalności przenikania 
albo transfokacji. Oczekujemy natomiast 
trzeźwej diagnozy o stanie polskiego war- 
sztatu filmowego: o dramaturgii, narracji, 
© aktorstwie i sztuce oneratorskiej. o facho- 
wości i inwencji, o technice filmowej i opo- 
rach, jakie ona stawia. A przede wszystkim 
o tym, jakie siły trzeba wyzwnlić. jakie me- 
chanizmy — organizacyjne, techniczne, robo- 
cze — wprawić w ruch, by film utracił pietno 
niefachowości: by sami filmowcy, jak pisze 
obok Andrzej Wajda, znaleźli się pod presją 
konieczności dobrej roboty. 


Tematem dnia jest dziś reorganizacja ki- 
nematografii. Trzeba jej dokonać nie tylko 
w imie ogólnych celów sztuki, ale i z pełną 
świadomością naszego stanu, naszych słaboś- 
ci, naszych możliwości. 


BOLESŁAW MICHAŁEK 


ANDRZEJ WAJDA 


Zawodowość w filmie nie sprowadza się do 
ustawienia kamery, sposobu montażu czy in- 
nych spraw tego rodzaju; istota rzeczy pole- 
ga na tym, jak podchodzi się do kina w ogóle, 
czy rozumie się zasadniczą sprawę, że kino 
jest widowiskiem, przeznaczonym dla milio- 
nów ludzi. Jedyna wiarygodna odpowiedź na 
pytanie, czy film jest dobrze zrobiony, pada 
na sali kinowej; można ją następnie wyrazić 
sumą wpływów z kasy, Jeśli widzowie zdacy- 
dują się przyjść do kina i zapłacić pieniądze 
za bilet — oznacza to, że film jest dobry albo 
ma tak porywający temat, że reszta staje się 
mniej ważna. Na tej zasadzie pracuje każda 
zawodowa kinematografia; innego kryterium 
nie ma. Dopiero wtedy, kiedy takie prawdzi- 
we kino rzeczywiście istnieje, można sobie 
pozwolić na odchylenia w kieruhku kina au- 
torskiego czy intelektualnego, inaczej mówiąc 
— lepszego. Musi ono przy tym zdawać sobie 
sprawę, że jest tylko dewiacją tamtego, pełni 
wobec niego rolę laboratorium, dostarcza mu 
nowych rozwiązań. które kino komercjalne 
szybko wchłania. Widzimy to ostatnio zwła- 
szcza w kinie amerykańskim. 


Kino zawodowe mieliśmy w Polsce przed 
wojną; po wojnie kinematografia zawodowa 
przestała istnieć, przekształciła się w amator- 


komite świadectwo, uznając, że wszystko jest 
w. porządku. 


Z podobnym lekceważeniem — chociaż z 
innych powodów — traktują publiczność 
młodzi twórcy. Nie liczą się z widzem, bo 
uważają, że widz nie jest w stanie ich zro- 
zumieć. Wystarczy im to, co napisze krytyka. 
Mała widownia może jednak być kryterium 
równie sprawdzalnym, jak wielka. Kiedy 
mnie pytają. dla jakiej widowni robię film, 
odpowiadam: za sześć milionów złotych, bo 
tyle kosztuje mój film. Jeśli młody reżyser 
chce robić film dla widowni za sto tysięcy — 
niech robi, ale pod warunkiem, że film nie 
będzie kosztował ani grosza więcej. 


Istnieje jeszcze jedna grupa” filmAGD nie 
adresowanych do nikogo — i ona j naj- 
groźniejsza. Są to filmy z rodzaju pośrednich; 
nie usprawiedliwiają się ani tematem, które- 
go życzył sobie zamawiający, ani nie wnoszą 
niczego do sztuki filmowej, do życia umysło- 
wego. Powstają jeden za drugim, zrobione są 
najgorzej, nie wywołują żadnej reakcji. Wy- 
starczy spojrzeć na listę filmów  zrealizowa. 
nych w ubiegłym roku: stanowiły trzon pro- 
dukcji. Są to zazwyczaj filmy kompletnie 
o niczym; jeśli nawet w materiale scenariu- 
szowym istniała jakaś szansa, temat pokazano 
od najmniej ciekawej strony. 

Niezależnej oceny filmu oczekiwać należy 
od krytyki. Wiadomo jednak, że niektórzy 
nasi reżyserzy są poza odstrzałem. W tej sy- 
tuacji krytycy, którzy nie chcą mówić dobrze 
o słabych filmach, po prostu nie piszą o nich 
wcale. Jeśli jednak o pewnych filmach nale- 
ży pisać tylko dobrze albo wcale, nieuczciwie 
byłoby pisać źle o innych, które podejmowały 
jakieś poszukiwania, ryzyko, miały czyste in- 
tencje; więc o nich również, nawet jeśli były 
nieudane, nie pisze się prawdy. Tymczasem 
twórcom filmów, w których tkwi jakieś zia- 
renko poszukiwań, tylko krytyka wymagają- 
ca i ostra mogłaby dopomóc. 


Ostateczna konkluzja jest więc chyba taka: 
powinniśmy dyskutować nie tyle o słaboś- 
siach warsztatowych naszego filmu, ile zasta- 
aowić się, jakie warunki należałoby stworzyć, 
by zmuszały one reżyserów do robienia do- 
brych filmów. Każdy z nas jest z natury le- 
niwy, lubi wygodę umysłową, i tylko twarda 
rzeczywistość może go zmusić do wysiłku, 
Jak powinna wyglądać sytuacja, w której 
istniałaby presja, wypowiadałem się już: roz- 
liczanie się z filmu przy pomocy pieniędzy; 
filmowcy w kierownictwie zespołów; zniesie- 
nie systemu ochronnego wobec pewnych re- 
szalone, reż Anakzad LWSiGA. żyserów. Jeśli te warunki zostaną spełnione 

— słabi będą musieli odpaść, a ci, którzy po- 
zostaną, zaczną robić lepsze filmy 


Mówię tak, choć mam świadomość, że ten 


idealny system może i mnie wyeliminować, 
kiedy osłabnę i przestanę walczyć o doskona- 
łość mojej sztuki. 

Zanotowała: B. J. 


ską. Nie miało to nic wspólnego z brakiem 
fachowców, mieliśmy ich nadal, ale przestał 
działać podstawowy sprawdzian — osąd wi- 
downi, z którym trzeba się liczyć. Wystarcza- 
jącym powodem dla zrobienia filmu był u nas 
fakt, że reżyser chciał go zrobić albo urzęd- 
nik uważał, że można. Nikt nie myślał o fil- 
mie jako o propozycji dla widowni, nie za- 
stanawiał się, czy to będzie odpowiedź na ja- 

- kiekolwiek jej pytanie. Widownia nie była w 
ogóle brana pod uwagę. Opowiadaliśmy pu- 
bliczności historie, których nie chciała słu- 
chać, a kiedy się Od nas odwracała, zarzuca- 
liśmy jej, że jest mało wyrobiona. 


Oczywiście istnieje różnego rodzaju pu- 
bliczność. Ale prawdziwy sukces polega na 
tym, by trafić do wszystkich, obu- 
dzić swoim filmem coś, co w ludziach drze- 
mało, a czego sobie jeszcze nie uświadamiali. 


Powstają u nas filmy określane mianem 
„zamówienia społecznego”. W dotychczasowej 
praktyce było to zamówienie grupy ludzi, 
którzy chcieli się po prostu zabezpieczyć 
przed odpowiedzialnością za to, że jakiś te- 
mat nie trafił na ekrany. Zamawiających nie 
interesowało w najmniejszym stopniu. czy 
widownia będzie film oglądała czy nie, pre- 
ferowali temat, nie licząc na żaden rezultat. 
Miał być zrobiony — i to wystarczy. Kon- 
frontację z widownią zastępowała ocena do- 
konana przez tę samą grupę ludzi, która film 

« zamówiła. Jest oczywiste, że wystawiała ona 
filmowi, a raczej swojemu zamówieniu, zna- „Pejzaż z bohaterem", reż. Włodzimierz Haupe 


Mówi 


Pierre Etaix 


— Moja żona, Annie Fratellini — 
mówi autor 1 „Wielkiej 
miłości" (zdjęcie wyjechała na 
tournóe, a ja latem na war- 
sztacie żadnego nowego scenariusza, 
Propozycja żony, aby jej towarzy- 
szyć w czasie występów, a przy 
-okazji nakręcić reportaż z tej po- 
-dróży, wydała mi się interesująca. 
Było to jednak trudne zadanie: do 
tąd realizowatem wyłącznie kome. 
<lie i nie wyobrażaiem sobie, jak od- 
naleźć komizm w materiale doku- 
mentalnym. Początkowo miałem tyl- 
ko szkie pomysłu filmu o pieśnia- 
rzach-amatorach, występujących w 
tych samych programach co moja 
żona. Chciałem przeprowadzać z ni- 
mi wywiady, pytać o ich pragnie- 
nia, marzenia, obserwować sposób 
życia. Sądziłem, że w efekcie uda- 
łoby mi się nakreślic malownicze 
postacte. Ale okazało się to niemoż- 
liwe, gdyż wędrowny zespół nie po 
zostawat zbyt długo w jednym miej- 
scu. Wówczas zwróciłem sią do mo- 
jego stałego producenta, Claudona, 
z propozycją realizacji filmu o tym, 
jak Francuzt spędzają letnie urlopy. 
Pomyst go zachwycił, ale ostrzegł 
mnie, że nie ma pieniędzy. Wraz 
z operatorem i inżynierem dźwią- 
ku wyruszyliśmy z kamerą 16 mm 
na dwumesięczną podróż po kraju 


Po powrocie przejrzałem nakręco- 
ny matertat (20 yodzin projekcji) t 
odniostem wrażenie, że nie ma w 
"nim nic śmiesznego. Brakowało mt 
wielu nagrań. Uzyskatem je później 


dzięki pomocy mego syna, który 
przeprowadził wywiady z wieloma 
ludźmi z różnych środowisk, w róż- 
nych dzielnicach Paryża. 

W filmie, który nazwałem „Kraina 
obfitości”, miało nie być aktorów, 
scenariusza, reżyserii, u mimo to 
posiada on znakomitych wykonaw- 
ców i dialogi. Wykonawcami są lu 
dzie, których udało mi się uchwy- 
€ić przy pomocy kumery i zare 
jestrować ich słowa na taśmie imag 
netofonewej. Patrzę na nich z uśmie 
chem, bo sam nie spędzam wakacji 
na zatłoczonych campinyuch i potra- 
Jię wyłączyć telewizor w odpowied 
nin: momencie, Oczywiście, moj 
jilm jest gorzki, ale nie złośliwy. W 
każdym razie nie jest wymierzony 
przeciw ludziom, którzy zyodziń się 
udzielić wywiadów. „Kruina  objt- 
tości” to autentyczny dokument i 
właśnie dlatego budzi chwilami uczu 
cie zakłopotania. Ale jakże często 
właśnie komediowi autorzy pierwsi 
dostrzegają najrozmattsze wynatu- 
rzenia naszego życia. Nieraz nawet 
ta ich nadwrażliwość oburza i d 
nerwuje. Ci, którzy stawiają im za- 
rzuty, powinni zdać sobie sprawę, 
że najbardziej kłopotliwe jest to, 
co oczywiste. 


bizby 


Jak wynika z danych UNESCO, w 
roku ubiegłym odwiedziło kina dwa- 
dzieścia dwa miliardy ludzi. Jest to 
postęp w stosunku do poprzednich 
lat. W 1969 roku frekwencja wynio- 
sła bowiem 19 miliardów, zaś w 135 
roku — 18. Zanotowano spadek frek- 
wencji w kinach Francji, Wielkiej 


Partnerka Anglika 
Sally Kellerman 


Brytanii, Włoch i krajów skandy- 
nawskich. Dość znaczny Wzrost na- 
stąpił w ZSRR, Czechosłowacji, kra- 
jach Atryki oraz w Indiach i Chi- 
nach. Zwłaszcza te dwa państwa 
przesądziły 0 globalnym wzroście 
frekwencji. 


. 
emi 2... 
TESPODZIEWANE BOGACTWO 


BIEDN 


YCH LUDZI Z KOMBACH 


W NRF powstało ostatnio klika 
tzw, filmów zbójeckich, dedykowa- 
nych tak rozpowszechnionym w lite- 
raturze niemieckiej opowieściom 0 
bandach rabusiow. grasujących w 
XVIII i XIX wieku. Autorem jedne- 
go % nich, zatytułowanego „Niespo- 
dziewane bogactwo biednych ludzi z 
Kombach", jest Volker Schlóndort(, 


Twórca _„Niepokojów wychowanka 
Tórlessa”, „Zbrodni i zabójstwa” oraz 
„Michaela Kohlhaasa* — pokusił się 


jednak o szersze spojrzenie; nadał 
swej opowieści cechy rozprawy Ni- 
storycznej, uwzględniającej ówczesne 
warunki ekonomiczne, położenie soc- 
jalne biednego chłopstwa itp. 
Pierwsza część filmu rozpoczyna się 
scenami, przypominającymi  klasycz. 
ny „Dyliżans” Johna Forda. Jest rok 
1821. Przez leśne bezdroża Hesji po- 
woli ciągnie zaprzężony w parę koni 
pocztowy wózek z pieniędzmi. Ob- 
serwują go zrazu pojedynczy chłopi, 
potem niewielkie Krupki, które łączą 
się wkrótce w dużą bandę. Możli- 
wość niespodziewanego lupu por: 
ich świadomość, tłum opanowuje psy- 


choza łatwego wzbogacenia się. Na- 
pięcie rosnie. Schlóndortt rytmizuje 
akcję, pokazując na przemian stu- 
kający po wybojach wózek. głuche 
stąpanie rabusiów, a także gorączko- 
we rozmowy w chłopskich zagro- 
dach. Co pewien czas przerywa akcję, 
dając coś w rodzaju aktualnego ko- 
mentarza. gdzie wykorzystuje auten- 
tyczne listy, fragmenty pieśni, akta 
procesów sądowych, urywki nauko- 
wych analiz. m. in, pióra Fryderyka 
Engelsa. Chodzi bowiem o czasy znie- 
sienia pańszczyzny i związane z tym 
niepokoje społeczne. W drugiej częś- 
ci filmu schlóndorft pokazuje szaleń- 
czą radość chłopów, ktorzy zawład- 
nęli wreszcie upragnionym łupem. 
Przerywa ją brutalne wkroczenie żan- 
darmów. a w konsekwencji — pro- 
ces, wyrok, egzekucja. 

„Rzetelna i inteligentna znajomość 
wydarzeń historycznych — pisze re- 
cenzent „Frankfurter Allgemeine Zei- 
tung” — odróżnia korzystnie ten film 
od podobnych przedsięwzięć innych 
reżyserów. Schlóndortf, ukazując pre- 
cyzyjnie niewspółmierność winy i po- 
niesionej za nią kary, zmusza widza 
do zastanowienia się, a nawet prze- 
wartościowania obiegowych sądów o 
mało znanych zakamarkach ojczystej 


0 gdzie! 


PARYŻ, Jean Girault realizuje ko- 
medię „Jo”. Bernard Blier gra w niej 
krótkowzrocznego, ale pelnego zapa- 
lu komisarza, który usiłuje rozwią- 
zać sprawę tajemniczego zniknięcia 
ciala ofiary, zaś Louis de Fants 


Ukartowana intryga 
Louis de Funts 


Dokumentalny komizm 
Annie Fratellini i Pierre Etaix 


(zdjęci. jest mordercą wpłątanym 
w_ukai lą przez innych intrygę. 
BUENOS AIRES. Leopoldo Torre 
Nilson przygotowuje film „Ziemia w 
ogniu”, który będzie biografią przy- 
wódcy partyzantów, Martina Gueme- 
sa, walczącego x hiszpańskimi na- 
jeźdźcami. W roli głównej wystąpi 
Alfredo Alcon. 


HOLLYWOOD. Bette Davis gra rolę 
szefa bandy gangsterskiej w filmie 
„Bunny O'Hare" Gerda Oswalda. Jej 
partnerem jest Ernest Borgnine. 


LONDYN. Bohater „Olivera”, jede- 
nastoletni Mark Lester, objął kłów- 
ną rolę w uwspółcześnionej wersji 
bajki Grimma „Jaś i Malgosia" 
nocześnie zagra on w filmie 
Parkera „Melodia”, który zawierać 
będzie krytykę systemu szkolnego w 
Angiii. 


TUNIS. Francois Reichenbach krę- 
<i tunezyjsko-francuski film „Biribi: 
będący adaptacją powieści Georgesa 
Dariena. Akcja rozgrywa się w 1890 
roku, w jednym z karnych obozów 
wojskowych. W rolach głównych wy- 
stępują: Bruno Cremer, Georges Ge- 
ret, Pierre Vaneck i Jean Servais. 


NOWY JORK. Znany aktor angiel- 
ski, Robert Shaw, wystąpi w swym 
pierwszym  fllmie amerykańskim 
„Dziecko jesieni". Reżyseruje William 
A. Fraker, zaś partnerkami Shawa 
będą Ure i Sally Kellerman 
(zdjęcie 


RYGA; Janis Kalnyn przenosi na 
ekran powieść „W godzinę śmierci 
klasyka łotewskiej literatury Rudolfsa 
Blaumanisa (1863—1905). Bohaterami 
są rybacy, których kuter został w 
czasie burzy zniesiony daleko w mo- 
rze. 


PRAGA. Dujan Klein kręci swój 
drugi film pełnometrażowy „Lekcja' 
Akcja rozgrywa się w czasie II woj- 
ny światowej, w Szwajcarii; wywiad 
aliancki szykuje się do rozprawy z 
wywiadem niemieckim. 


MEDIOLAN. Francesco Rosi („Ręce 
nad miastem", „Salvatore Giuliano"), 
przystępuje do pracy nad filmem 
wEnrico Mattel". Będzie to opowieść 
o życiu znanego włoskiego przemy- 
słowca, dyrektora koucernu państwo- 
wego ENI, którego zagadkowa śmierć 
przed kilku laty poruszyla glęboko 
opinię publiczną. 


| a plamie 


Francuski powieściopisarz Romain 
Gary realizuje swój drugi tilm „To- 
talne zagrożenie”. Występują w nim: 
Jaan Seberg, James Mason, Stephen 
Boyd i Curd Jurgens. 

— Samo pisarstwo nie wystarcza 
mt — mówi Gary w wywiaczie dla 
dziennika „Le Figaro". — Kino sta- 
ło się dla mnie niezbędnym sposo- 
bem wyrażania myśli. Pierwszy sce- 
nartusz napisałem przed trzydziestu 
laty. Później wielokrotnie zajmowa- 
łem się przerabianiem t opracowy- 
waniem cudzych tekstów. Czekałem 
aż do pięćdziesiątki, aby zająć się 
reżyserią. Oczywiście, kino wymaga 
znajomości techniki, bez której pi- 
sarz może się obyć. Ale styl jest 
dla mnie rzeczą drugorzędną, wynika 
po prostu z intrygi fabularnej. Mam 
temperament polemisty, a kamera 
służy mi lepiej niż płóro. Oto dla- 
czego w najnowszym filmie posta- 
nowiłem zaatakować potentatów han- 
dlu narkotykami. 

Dlaczego nie adaptuję własnych 
powieści? Są częścią mojej biogra- 
fi, mego życia, należą więc do prze- 
szłości. Jedyny wyjątek uczyniłbym 
dla „Obietnicy poranka”, ale nikt 
nie zaproponował mt filmowej adap- 
tacji tej książki. 


(iekawostki 


W studio Billancourt pod Paryżem 
trwają prace nad rekonstrukcją de- 
koracji do „Gabinetu doktora Cali- 
gari" reż. Roberta Wiene, czołowego 
filmu ekspresjonizmu niemieckiego. 
Prace prowadzi Bi-letni Hermann 
Warm, według tych samych  szki- 
ców, które opracował w roku 1819. 
Jak niegdys — cienie malowane są 
na podłodze, a światło pada piono- 
wo ze sklepienia wytwórni. 


Dekoracje zostaną następnie prze- 
wiezione do muzeum w paryskim pa- 
łacu Trocadero. w którym dyrektor 
filmoteki francuskief. Henri Langlois. 
zorganizował wystawę z okazji 15-le- 
cia kinema<ografli. 


Kwonika 


ŚMIERĆ FERNANDELA 


W Paryżu zmarł słynny komik 
trancuski Fernandel. Jego prawdziwe 
nazwisko brzmiało Fernand Contan- 
din. Karierę aktorską rozpoczął jako 
dziecko w jednym z teatrów w ro- 
dzinnei Marsylii. Od początku Int 
trzydziestych poświęcił się, całkowi- 
cie pracy aktorskiej w  kinemnto- 
krafil. Wystanń w ponad 150 fil- 
mach, wśród których są tak znane, 
Jej pierwszy bal*, „Czerwon: 


kalnym płaszczu”, „Prawo jest prz 
wem, „Pięcioraczki”, 
* 

K'nematografia DRW zorganizowała 
w Hanoi swój pierwszy festiwal, Ju- 
ry oceniło filmy zrealizowane w 
okresie ostatnich czterech lat, Zapre- 
zentowano 16 pozycji fabularnych, 
14 dokumentalne. 12 animowanych, 
83 popularnonaukowe oraz ponad 200 
kronik. Głównym tematem filmów 
fabularnych jest walka prowadzona 
przez naród wietnamski. Powstały 
one w trudnych warunkach i cieszą 
się ogromnym powodzeniem u wi- 
dzów. 

Na festiwalu zaprezentowano rów- 
nież filmy nakręcone przez twórców 
zwiazanych z Frontem Wyzwolenia 
Wietnamu Południawego. Dominowa. 
ły wśród nich repcrtaże z walk, ja. 
kie toczy lud wietnamski z amery- 
kańskimi agresorami i kliką sajgoń- 
ską. 


* 

We Włoszech istniały do niedawna 
trzy kompleksy ateliers: państwowa 
Cinecittk, znaidujaca się na peryte- 
riach przemysłowych Rzymu, prywat- 
ne — Dino de Laurentiisa, położone 
nieco dalej, ale doskonale wyposażo- 
ne technicznie, oraz studio telewizyj- 
ne, powstałe dla potrzeb małego ekra. 
nu. 

Wprowadzenie nowej taryfy oołat 
(która nie obowiązywała CinecittA), 
odebrało klientów świetnie niegdyś 
prosperującej wytwórni Dino de Lau- 
rentiisa t doprowadziło ją ostatnio 
do ruiny. Sam de Laurentiis twier- 
dzi jednak, że w jego ateliers pro- 
dukuje się lepiej i taniej. Poza tym 
nowe środki audiowizualne (kino ka- 
setowe) otwierają przed wytwórniami 
ogromne perspektywy rozwojowe. Do 
zwolenników Dino de Laurentiisa na- 
leży m. in. Federico Fellini. Oto je- 
go wypowiedź: „Żądanie likwidacji 
ateliers wydaje mi się absurdem. 
Film jest pewną interpretacją rzeczy- 
wistości — stąd konieczność jej re- 
konstrukcji. To właśnie jest zadaniem 
ateliers filmowych — nie wyobrażam 
sobie, jak można się bez nich obyć. 
Male są równie niezbędne dla twór- 
ców filmowych jak sala operacyjna 
dla chirurga”. 


j 


ód 


W nowym filmie Arthura Pen- 
na „Little Big Man” (Mały wielki 
człowiek) Dustin Hoffman przeo- 
braża się w stuletniego Indiani- 
na. Na zdjęciach: Dustin Hotf- 
man przed i po charakteryzac. 


Małgorzata 
Braunek 

1 Zygmunt 
Malanowicz 

w. „Polowaniu 
ną muchy" 


PRAWDZIWIE, 
SPRAWNIE, 
SZYBKO 


Operator wielu znakomitych filmów doku- 
mentalnych i fabularnych. Współpracował 


z Andrzejem Wajdą (, 
„Krajobraz po bitwie 


Polowanie na muchy”, 


„Brzezina”), Jerzym 


Gruzą („Dzięcioł'") i Andrzejem Kondratiu- 
kiem („Hydrozagadka”). Realizuje z Krzysz- 
tofem Gradowskim film o młodzieży prze- 
stępczej, przygotowuje się do współpracy 


przy nowym filmie 


— „Polowaniem na muchy” 
przelamał pan niepisaną regułę 
podziału: dokumentalista-fabula- 
rzysta. Potem był „Krajobraz po 
bitwie”, „Brzezina”. Co Wajda 
ceni u pana? 

— Może raczej zapyta pani 
Wajdę. 

— Ale jak pan sądzi. co to by- 
ła za cecha, jaka umiejętność? 

— Wydaje mi się. że moje zdję- 
cia mają walor autentyku. Trud- 
no mi na przykład mówić o ka- 
drach, o cudownie zakompono- 
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Marka Piwowskiego. 


wanych zdjęciach: na początku 
cudowny kadr, na końcu piękne 
zdjęcie. To fałsz, Kadr — zatrzy- 
many obojętnie w którym mo- 
mencie — zawsze powinien być 
doskonały; to znaczy najlepiej 
przekazywać treści, o które w 
filmie chodzi. 

Mamy do czynienia z aktora- 
mi: staram się nie narzucać, po- 
zostawiam im swobodę. Oni dla 
mnie nie chodzą w labiryncie 
kresek i kredowych znaków. Ich 
nie obchodzi, gdzie stoi kamera: 


trzeba po prostu uchwycić to, co 
mają najlepszego. Bardzo lubię 
sam szwenkować, często to robię. 
Mamy jakąś scenę: widzę, że 
aktor zrobił niepowtarzalny gest, 
podbiegam, łapię to. Reżyser mi 
wierzy: zrobiłem coś, to znaczy, 
że było potrzebne, dobre, 

— Podkreśla pan tę potrzebę 
notowania prawdy. Ale prawda 
życia i prawda sztuki nie zawsze 
mają punkty styczne. Na przy- 
kład „Brzezina”*. Trzeba dzisiej- 
szą wrażliwość podporządkować 
stylowi malarstwa, należącego 
jaż do tradycji. 

— Realność w tym filmie jest 
na pewno dzisiejsza, tylko ina- 
czej na nią patrzymy, Może widz 
do tego sposobu patrzenia nie 
jest przyzwyczajony. Może to za- 
brzmi jak paradoks, ale uważam, 
że operator winien umieć robić 
zdjęcia w każdym stylu, chociaż 
zawsze w swoim. Musi być uni- 
wersalny, umieć dostosować się do 
reżysera, z którym współpracuje. 

— Na czym opiera się pan 
przed przystąpieniem do pracy? 
Intuicja czy studia: wszystko z 
góry przemyślane? 

— Przemyślenia tak, ale po to, 
żeby od nich odejść. Wiele rze- 
czy wymyśla się naprzód, a po- 
tem nigdy się nie realizuje. Ale 
to potrzebne: wzbogaca, podpo- 
wiada nowe pomysły, nowe spo- 
soby inscenizacji. realizacji. 

— Słowem: wiem, czego chcę, 
ale w szczegółach nie będę upar- 
ty? 

— Tak, dokładnie tak. Cóż mi 
po założeniu, gdy obok widzę 
coś lepszego? 

— Co pan na przykład odrzu- 
ca, co zachowuje? 

— To trudno opowiedzieć. bo te 
wybory przychodzą w ułamkach 
sekundy. Dlaczego lubię szwen- 
kować? Bo wierzę, że natych- 


miast będe mógł zareagować, 
zmienić _ decyzję w ostatniej 
chwili. Przyspieszyć jazdę albo 


transfokację, podbiec z kamerą. 


Tak jest w każdym niemal mo- 
mencie, ale z tego właśnie chy- 
ba robi się styl. Gdy uda mi się 
zarejestrować najlepszy moment 
u aktora, nie mówię, że to moja 
zasługa. To zasługa reżysera i 
aktora. Ale ja jestem też zado- 
wolony. Pracować „z nerwem” 
i tak, by nie było widać, że to 
przychodzi z jakimś wysiłkiem; 
to już coś jest. 

— Ważne jest więc to, co nie- 
sie film? 

— Oczywiście. Cały ten tak 
zwany „warsztat" trzeba znać na 
pamięć: oświetlenie, pracę kame- 
Ty, ruchy kamery. Muszą być 
opanowane w takim stopniu, by 
pozornie nie istniały, nie prze- 
szkadzały, żeby nie było pro- 
blemów w rodzaju: „uwaga, ja 
panoramuję, ja oświetlam, ja ro- 
bię jazdę”. Dopiero po wyelimi- 
nowaniu tych warsztatowych 
oporów może zacząć się prawdzi- 
wa praca. To zresztą obowiązek 
całej ekipy. Oświetlacz na jeden 
mój ruch musi wiedzieć, co po- 
prawić w oświetleniu. a ja mu- 
szę wiedzieć, o co chodzi reży- 
serowi. 

Gdy widzę, że na planie zda- 
rzyło się coś ważnego, wolę zro- 
bić nieostre zdjęcie, ale za to 
wiedzieć, że trafiłem „w punkt”. 
Dopiero z tego jestem zadowolo- 
ny. 

— Aktor mógłby przecież po- 
wtórzyć, jest zawodowcem... 

— Aktorów zawodowych .u nas 
nie ma, dlatego trzeba być go- 
towym w każdej chwili na zano- 
towanie jego reakcji. 

— To rozumowanie zdradza 
pańską praktykę w dokumencie. 
Filmować już, bo za chwilę zda- 
rzy się coś innego. 

— Być może. Dla mnie nie ma 
różnicy: dokument, fabuła, Jest 
film, który interesuje, gdy jest 
ostry, najlepiej współczesny. 
Ważne. by pracować szyhko. w 
każdych warunkach. Chociaż 
zdarza się, że Komisja Oceny 


Technicznej Filmów jest nieza- 
dowolona z operatora, bo coś za 
mało ostre albo niezgodne z kla- 
sycznymi kanonami wartości. 

— Kanonami trochę  prze- 
brzmiałymi? 

— Chyba tak. Ale nieważne, 
jaki oni wystawią stopień. Waż- 
niejsze to, o czym już mówiłem: 
ciekawy, ostry temat, zanotowa- 
ny prawdziwie, sprawnie, szyb- 
ko. 


— Przygotowuje pan teraz 2 
Krzysztofem  Gradowskim film 
dokumentalny. Jaki? 

— Ma to być film o przestęp- 
czości wśród młodzieży. Pełno- 
metrażowy — dwie integralnie 
złączone części. Już pół roku nad 
tym pracujemy. Dokumentacja? 
Trzeba ich po prostu poznać, 
przebywać z nimi. 

— To chyba niełatwe? 

— Dotknęła pani bardzo istot- 
nej sprawy, i szczególnie waż- 
nej dla dokumentalisty, Razem z 
Gradowskim  nakręciliśmy _nie- 
dawno „Zanik serca”. Mówiono 
nam: nie zrobicie tego, to nie- 
możliwe, żeby ci ludzie zgodzili 
się na wywiady przed kamerą. 
A jednak zrobiliśmy, zgodzili się, 
wiedzieli z kim i po co się spo- 
tykają. Raz jeszcze podkreślam, 
że ważniejsza od trudności war- 
sztatowych jest dla filmowca 
umiejętność poznawania ludzi z 
różnych środowisk, wnikania w 
nie, zdolność porozumiewania się. 
Nie można być „twórcą”, „arty- 
stą”. Po prostu trzeba być z ludź- 
mi. 

— Czy pociągają pana wypra- 
wy zagraniczne? 

- Byłem parę razy na takich 


Operator Zygmunt Samosiuk 


wyprawach, ale. wiem już, że 
szkoda na to czasu. Ile jeszcze 
lat mogę być sprawny w swoim 
zawodzie? Obrazki, pejzaże moż- 
na zawsze zobaczyć, ale to dla 
mnie nieważne, W kraju znam 
ludzi, mogę wszędzie wejść i to 
właśnie jest niezbędne do pracy. 
Bez tego trudno przeniknąć po- 
wierzchnię, bez tego filmowiec 
nie istnieje. Taka jest moja do- 
kumentacja, która może owoco- 
wać w filmach; do niej przywią- 
zuję większą wagę niż do sceno- 
pisu. To tylko słowa, zdania, stro- 
niczki. 
Rozmawiała: 
ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 


Wiesław Gołas w „Dzięciole* 


zapiski krytyczne 


© DLACZEGO LUBIMY „SAGĘ”? © SZTUKA 
CORAZ MNIEJ NAIWNA? © CO SIĘ STAŁO 
Z FILMEM POLSKIM? © 


SOBOTA 


O „Sadze rodu Forsyte'ów” w telewizji, o tym serialu zro- 
bionym według głośnego ongiś cyklu powieściowego Johna 
Galworthy'ego, nie wypada mówić dobrze. O samej powieś- 
ci, kiedy się u nas przed wojną ukazała, dobrze mówić też 
nie wypadało. „Saga” należała do „czytadeł”, chociaż jej au- 
tor otrzymał Nagrodę Nobla. Zdumiewający jest ten nadwiś- 
lański snobizm i niewiarygodnie żywotny. 


„W poszukiwaniu straconego czasu” Prousta jest również 
„czytadłem”, tyle że dla kogoś kto pokonuje trudności lek- 
tury. I tam przecież chodzi o jakąś epokę, o jakąś szeroko 
ukazaną społeczność i o możliwość wejścia w ten Świat pod- 
czas lektury, jak w Świat rzeczywisty, Czy bardziej „czy- 
tadłem” jest „Rodzina Buddenbrooków” Tomasza Manna czy 
„Rodzina Whiteoaków” Mazo de la Roche, „Rodzina Thi- 
bault” Roger Martin du Garda, czy „Przeminęło z wiatrem” 
Margaret Mitchell? Wszystko zależy kto i jak czyta. 


W literaturze, teatrze, tak samo w środkach masowego 
przekazu, utwory winny być oceniane zależnie od ich gatun- 
ku i przeznaczenia. Ale nie zawsze, Od starożytności poczy- 
nając były podobne kłopoty. Czy „Metamorfozy” Apulejusza 
są gorsze od „Metamorfoz” Owidiusza, a te znów od „Ody- 
seji” Homera? Romans Apulejusza jest może małą „Odyseją”. 


Nie ma powodu mówić źle o telewizyjnych Forsyte'ach. 
Bardzo starannie zrobiony serial, z dobrze dobranymi akto- 
rami, rekwizytami z epoki, atmosferą. Że to utopia, że nigdyj 
tamtej Anglii nie było? Cóż z tego? Jest to dobrę prawo au- 
torów — stwarzanie wielkich i małych mitów. Ale mity, każ- 
de, zawierają w sobie kawałek prawdy, o epoce, która je 
stworzyła, i o epoce, która je odczytała. Dla mnie „Saga rodu 
Forsyte'ów” jest resztką „starej, dobrej Anglii",której prze- 
cież również nie było, krajem dobrych ludzi — Falsta- 
ffów, Piekwicków — i zarazem ich końca. Jest w „Sadze” 
zresztą coś, co istniało: solidność mieszczańska, nieśpiesz- 
ny żywot, enklawy bezpieczeństwa — stare domy rodzinne. 
A poza tym, dlaczego coś się lubi, w ten sposób jak się lu- 
bi podobne utwory, trudno powiedzieć, gdyż należy to bar- 
dziej do naszego życia, niż do przeżyć estetycznych. 


PONIEDZIAŁEK 


Widziałem „Bitwę nad Neretwą” Pulajića, teraz obejrzałem 
w jednym z klubów jego wcześniejsze „Spojrzenie w słoń- 
ce”. O ile „Bitwa” jest solidną superprodukcją, o tyle ten 
drugi film wygląda dość nieznośnie, 


Nie lubię zabiegów stylizatorskich współczesnej kinemato- 
grafii jugosłowiańskiej. W „Spojrzeniu w słońce” temat jak 
temat, trochę samograj, trochę londonowski — kilku chorych 
na tyfus partyzantów wędruje przez zaśnieżone góry i w 
końcu wszyscy giną. Jak w „Kanale”. Ale to, co u Wajdy 
stanowi najsilniejszą stronę utworu, poetyka metafory, przy- 
powieść — u Bulajtća jest najgorsze. Wizje jakie mają chorzy 
bohaterowie, ich obłąkańcze ataki! Prawdopodobnie przenoś- 
nia w kinie winna jednak tkwić mocniej korzeniami w ji 
kiej takiej rzeczywistości, wyrastać z obrazu życia i w nim 
koniec końców się zamykać. W nowych filmach jugosłowiań- 
skich owa stylizacja jest w najlepszym wypadku rzeczywis- 
tości ozdobą, zarówno u: pozycjach kameralnych („Ponie- 
działek albo wtorek” Mimicy, „Rondo” Berkovića), jak „epic- 
kich” („Wkrótce będzie koniec świata” Fetrovića). Boję się w 
ogóle tego rodzaju zabiegów współcześnie. Film jest sztuką 
coraz mniej naiwną i na co mogli sobie pozwolić dawni re- 
żyserzy, nie mogą pozwolić dzisiejsi. 


PIĄTEK 


Co się zrobiło z filmem polskim! Jedna premiera gorsza 
od drugiej. Nie pocieszajmy się, to co oglądaliśmy i ogląda- 
my na ekranach jest katastrofą. Przeciągnął przed nami po- 
mury korowód beż jednego jaśniejszego momentu: „Prawdzie 
w oczy” Poręby, „Prom” Ajanasjewa, „Pogoń za Adamem” 
Zarzyckiego, „Południk zero” Podgórskiego, „Twarz anioła” 
Zbigniewa Chmielewskiego, „Przystań* Komorowskiego. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


Nędza przeciwko ludziom 
„Grupy na ziemi* 


Jeszcze nigdy frekwencja nie była tak niska: 
247 milionów sprzedanych biletów kinowych 
wykazało, że statystyczny Japończyk chodzi do 
kina już tylko dwa i pół raza do roku, a więc 
prawie dziesięć razy rzadziej niż np. mieszka- 
niec ZSRR! Nie można jednak całego zła przy- 
pisywać wyłącznie telewizji, jak to z reguły 
czynią konserwatywni businessmani, przywykli 
od lat do dobrej koniunktury w przemyśle fil- 
mowym. Zmiany w sposobach wykorzystywa- 
nia wolnego czasu w nowoczesnym społeczeń- 
stwie konsumpcyjnym, jakim staje się Japo- 
nia, mają charakter bardziej wszechstronny. To 
prawda, że każda statystyczna rodzina ma już 
własny telewizor. Ale jeśli weźmiemy pod u- 
wagę, że średnio zamożne warstwy prowadzą 
zdecydowanie siedzący tryb życia — w miejscu 
pracy, za kierownicą samochodu i w domu przy 
telewizorze — to nie można się spodziewać, że 
wychodząc z domu wybiorą także „siedzący” 
rodzaj rozrywki. Gwałtownie rosnącą frekwen- 
cję notują więc dziś nie kina i sale widowisko- 
we, ale kręgielnie, herbaciarnie z dancingiem, 
a ostatnio — kluby golfowe. 

Rekordowy dla kin rok 1958, gdy frekwencja 
była sześć razy większa niż obecnie, należy do 
przeszłości. Co dzień wzrasta liczba posiadaczy 
domowego kina kasetowego, którego repertuar 
staje się coraz bardziej urozmaicony. Co dzień 
zamyka na zawsze swe podwoje jedno kino tra- 
dycyjnego typu. W mniejszym stopniu dotyczy 
to jednak tych sal, które wyświetlają filmy za- 
graniczne, główni amerykańskie. Te jeszcze 
prosperują, stanowiąc jak gdyby dodatkowe po- 
twierdzenie amerykanizacji japońskiego stylu 
ż Mają nadal powodzenie, niezależnie od 
tego, czy grają najnowszy film z  Marlonem 
Brando „Queimada” czy „Komu bije dzw: 
z nieżyjącym już Gary Cooperem i młodziutką 
1ngrid Bergman. Czas nie uszkodził bowiem ani 
trochę mitu wielkich gwiazd filmowych — 
wciąż są niezawodnym magnesem przyciągają- 
cym publiczność. W rezultacie na filmy zagra- 
niczne przypada dziś dwie trzecie wpływów 
kasowych, choć jeszcze niedawno inkasowały 
tylko jedną czwartą, resztę zaś zagarniały rodzi- 
me przeboje. 
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Co kino japońskie może dziś przeciwstawić 
filmom zagranicznym? Opowieści samurajskie 
pełnią nadal tę samą rolę, co westerny w USA. 
Mają własne konwencje i schernaty, mają zas- 
tęp popularnych wykonawców i im mniej od- 
biegają od utartych wzorów, tym bardziej mo- 
gą liczyć na poklask. Obok nich pojawia się 
coraz więcej filmów wojennych. W poprzednich 
latach miały one zwykle wymowę antymilita- 
rystyczną, teraz stają się coraz częściej apo- 
teozą heroicznych czynów żołnierzy ostatniej 
wojny. Realizatorzy skłonni są traktować klęski 
przeszłości jako ciąg nieszczęść, które dotknęły 
„bchaterski, miłujący pokój naród japoński”. 
Nietrudno w tym dostrzec związki z dążeniami 
określonych kół politycznych, domagających się 
remilitaryzacji kraju i zwrotu terytoriów utra- 
conych po kapitulacji 1945 roku. 

Produkcja pięciu wielkich wytwórni nadal się 
kurczy. W roku 1960 wypuściły one na ekrany 
545 filmów, w 1970 tylko 221. Charakterystycz- 
ne przy tym, że wielkie koncerny przechodzą tę 
samą ewolucję, co w Ameryce. Włączają się do 
wielkich konglomeratów  handlowo-przemysło- 
wych, w których wytwórnie filmowe znajdują 
się pod jednym zarządem z przedsiębiorstwami 
taksówkowymi, supermaketami, domami stu- 
denckimi, kręgielniami itp. Oczywiście, w tych 
warunkach produkcja filmowa musi mieć cha- 
rakter coraz bardziej komercyjny. 

Niewielką pociechę stanowi znaczny wzrost 
liczby niezależnych producentów; bo spośród 
dwustu — jedynie piętnastu zasługuje na uwa- 
gę. legitymując się większymi ambicjami artys- 
tycznymi. Reszta to specjaliści od „erodukcji”, 
czyli filmów pornograficznych; ale produkcja ta 
przybrała takie rozmiary, że i to przestaje być 
lukratywnym interesem. Erodukcje ulegają więc 
ciągłym przemianom: najatrakcyjniejszy jest 
ostatnio gatunek zwany „ero-guru" — połącze- 
nie pornografii z grozą i kryminałem. Do nie- 
odzownych atrakcji należą w nich wyrafinowa- 
ne gwałty, przy czym ofiarami są z reguły 
dziewczęta w szkolnych mundurkach. 

Zmniejszaniu się stanu posiadania kinemato- 
grafii sprzyja fakt, że wytwórnie japońskie — 
w przeciwieństwie do hollywoodzkich — nie od- 
dają swych zwalniających się mocy produkcyj. 
nych dla potrzeb telewizji. Japońska telewizja 
jest pod względem produkcji filmowej samo- 
wystarczalna, jest to dziś bowiem najbogatsze 
przedsiębiorstwo tego typu na świecie. Jego stu- 
dia są szczytem osiągnięć techniki elektronicz- 
nej; nie mają sobie równych pod względem no- 
woczesności urządzeń i stosowanych metod pra- 
cy. Ateliers wielkiej wytwórni Toho robią w 
porównaniu z nimi wrażenie obskurnych garaży 
czy magazynów. Może niedługo zamienią je na 
garaże? 


Potwory-giganty grożące świa- 
tu kosmiczną zagładą; gangsterzy 
siejący zbrodnie i gwałty, wy- i 
chodźcy ze wsi pozbawieni do- 
mów rodzinnych, błąkający się w 
wielkomiejskiej dżungli; wybu- 
jała erotyka w parze z sadyzmem 
i masochizmem; desperackie czy- 
ny młodych buntowników, którzy 
— bijąc głową o mur stosunków 
społecznych — gotowi są na 
wszystko. Gdyby kino było wier- 
nym odzwierciedleniem wewnętrz- 
nej sytuacji i stanu umysłów w 
Japo! można by dojść do wnio- 
sku, że powszechna konfuzja 0- 
siągnęła takie rozmiary, iż kraj 
jest w przededniu upadku, samo- 
zagłady czy też nieuniknionego 
przewrotu. Gdyby jednak uznać 
za takie zwierciadło telewizję, 
Japonia okazałaby się krajem 
równowagi, stabilizacji i dobro- 
bytu, ojczyzną ludzi zadowolo- 
nych i szczęśliwych. ' 


1971 


Nietrudno wytłumaczyć tę dwo- 
istość spojrzenia na dzisiejszą Ja- 
ponię: przed telewizorami spę- 
dzają długie godziny ojcowie ro- 
dzin, gospodynie domowe i ludzie 
starsi. Do kina chodzi młodzież, 
studenci i robotnicy, szczególnie 
ci, którzy jeszcze nie założyli 
własnych ognisk domowych. Tak 
więc zarówno kino, jak i telewi- 
zja, dają tylko w połowie wierny 
obraz sytuacji i nastrojów dzi- 
siejszej Japonii. Telewizja łago- 
dzi i uspokaja, kino zaś wyja- 
skrawia, prowokuje, podnieca. 
Niestety, coraz mniej filmów czy- 
ni to w sposób problemowo i ar- 
tystycznie ambitny. 


WOLNOŚĆ CZY NIHILIZM? 


Młody reżyser Akio Jissoji pró- 
buje poruszyć w filmie „Przemi- 
janie* (zob. „Filmy, o których się 
mówi* w nr 47/70) zagadnienie 
integralnej wolności obyczajowej 
i nihilizmu. Opowiadając historię 
intymnego stosunku pomiędzy 
siostrą i bratem, skłania się jed- 
nak ku estetyzmowi i główny na- 
cisk kładzie na wyrafinowane 
piękno obrazów. Niemniej udaje 
mu się uchwycić niejeden z ry- 
sów współczesnej młodzieży, peł- 
nej rozterek, szamocącej się, dą- 
żącej do samoskreślenia w sy- 
tuacji, którą ktoś ironicznie okre- 
Ślił jako „piekło wolności". Bo- 


Rzeczywistość przeciwko ideałom 
„Po wojnie tokijskiej: 


Kinematografia japońska powitała rok 1971 w minorowym nastroju. 
Bilanse ubiegłego roku potwierdz ły tylko dalsze zmniejszanie się 
stanu posiadania japońskiego kina. Ote pełny obraz jego sytuacji 
ekonomicznej i artystycznej w oświetleniu tokijskiego krytyka. 


haterowie wprowadzają się w 
stan ekstazy, depcząc i odrzuca- 
jąc wszelkie tabu. Oczywiście, na 
tej drodze nie mogą osiągnąć u- 
pragnionej wolności absolutnej. 
Wszystko co robią, to tylko for- 
ma desperackiej, skazanej na nie- 
powodzenie, ucieczki przed nihi- 
lizmem. 

Inny aspekt dążeń _ dzisiejszej 
młodzieży pokazuje film Nagisy 
Oshimy „Po wojnie tokijskiej”. 
Wojną tokijską nazwano kulmi- 
nacyjny punkt rozruchów  stu- 
denckich w roku 1969. Rok na- 
stępny uważany jest za „okres po- 
wojenny"; cechują go nastroje 
głębokiego rozczarowania i de- 
fetyzmu wśród młodzieży. Oto je- 
den z młodych ludzi, zajmują- 
cych się amatorsko filmem, po- 
pełnia samobójstwo. Przedtem 
jednak nakręca film, w którym 
pokazuje zwykły, codzienny pej- 
zaż tokijskich ulię. Utrwalona na 
taśmie sceneria ma być symbolem 
rzeczywistości, która nie zmienia 
się ani na jotę, chociaż w imię 
jej przekształcenia młodzież go- 
towa jest ponieść każdą ofiarę. 
Poczucie wyobcowania, pragnie- 
nie integracji, niemożność pogo- 
dzenia ideałów z rzeczywistością 
— to główne motywy psycholo- 
giczno-społeczne tkwiące u pod- 
staw dramatu bohaterów. Swoboda 
wyboru i dziąłania, ograniczona 
przez władzę i porządek społecz- 
ny, znajduje ujście już tylko w 


sferze wyobraźni, seksu, indywi- 
dualnej przemocy. Nigdy jednak 
nie można uniknąć dramatycznej 
i z twardą, nieubłaga- 
ną rzeczywistością. 

Obydwa filmy zostały wypr: 
dukowane za stosunkowo nie- 
wielkie sumy i są rozpowszech- 
niane przez Japońską Federację 
Kin Studyjnych. Tą samą drogą 
dotarł do widzów dramat Kei 
Kumai „Grupy na ziemi*— w su- 
rowych barwach utrzymany ol 
raz życia ofiar bomby atomowej, 
mieszkańców slumsów, wszelkie- 
go typu nędzarzy z emigrantami 
kcreańskimi włącznie. 


„19 BEZ MASKI* 


Filmy o tak silnej wymowie 
społecznej, jak „Grupy na ziemi”, 
nie figurują już niemal zupełnie 
w planach produkcyjnych wiel- 
kich wytwórni, które przywiązu- 
ją coraz mniejszą wagę do tema- 
tów polemicznych, kontrowersyj- 
nych. Toteż jako wyjątek należy 
traktować fakt rozpowszechnia- 
nia przez firmę Toho nowego fil- 
mu Kaneto Shindo „19 bez ma- 
ski*, Autor oparł go na auten- 
tycznej historii dziewiętnastolet- 
niego chłopca, który | zastrzelił 
pięć osób. Całość została zrekon- 
struowana bardzo realistycznie. 
Okoliczności, w jakich chłopak 
wychował się i rósł na wsi, po- 
garszająca się sytuacja rodzinna, 
jego próżne nadzieje na urządze- 
nie się w mieście — wszystko to 
ma walor dokumentu socjologicz- 
nego, jest świadectwem anomalii 
społecznych w kraju, który pod- 
lega procesowi zbyt gwałtownej 
industrializacji. Reżyserowi nie 
chodziło o jednostkowe studium 
kryminologiczne, lecz o potwier- 
dzenie prawdy, że prosperity nie 
osiąga się bez ofiar, 


SYMPATYCZNY OBIEŻYŚWIAT 


Film Kaneto Shindo nie cieszył 
się powodzeniem, ale dwa inne 
na podobny temat, zrealizowane 
przez Yoji Yamadę w nieco od- 
miennym stylu, zyskały uznanie 
publiczności i krytyki. Pierwszy 
— „Rodzina" — opowiada o ubo- 
giej rodzinie z Kiusiu, wędrują- 
cej przez całą Japonię aż na 


Hokkaido — szukiwaniu pra- 
cy i możliwości osiedlenia się. 
Przed ich i naszymi oczyma 


przesuwa się imponująca panora- 
ma nowoczesnej Japonii, włącznie 
z Expo-70. Ale kolejne doświad- 
czenia bohaterów, nieraz tragicz- 
ne, pogłębiają tylko ich poczucie 
wyobcowania i izolacji od reszty 
społeczeństwa. 

Komedie „Męka ludzka: no- 
stalgia" i „Męka ludzka: naiw- 
ność" należą do popularnego cy- 
klu filmów „Zwariowany pijak”. 
Aktor Kiyoshi Atsumi gra w nim 
domokrążcę, który przewędrował 
całą Japonię. Nie mogąc znieść 
samotności, bohater powraca sta- 
le do rodzinnych okolic na przed- 
mieściu Tokio, gdzie bardzo cie- 
pło przyjmują go krewni i sąsie- 
dzi, chociaż jego gorliwość przy- 
sparza im kłopotów. Tajemnica 
popularności tego komediowego 
cyklu polega głównie na ukazaniu 
ciepłych, serdecznych stosunków 


między ludźmi, które stają się 
coraz większą rzadkością w no- 
woczesnych metropoliach. Postać 
samotnego wagabundy, który od- 
nosi się do bliźnich w ujmujący 
sposób, cieszy się szczególną sym- 
patią widzów; podobnie jak są- 
siedzkie, podwórkowe stosunki na 
wielkomiejskim przedmieściu po- 
ruszają na widowni sentymental- 
ne struny, są obyczajowym re- 
liktem odchodzącym w przeszłość. 


KIM JEST YAKUZA? 


Podobnie uzasadnić można nie- 
słabnące powodzenie filmów 
gangsterskich zwanych „yakuża”, 
chociaż posługują się one fabułą 
naładowaną fikcją do granic 
śmieszności, a w krwawych e- 
fektach są popisem złego smaku. 
Yakuza to wykolejeniec, który 
porzucił stateczny zawód i wszedł 
w środowisko szulerów i niebie- 
skich ptaków. Prześladują go cie- 
nie uczciwej przeszłości, a moty- 
wem jego działania bywa zazwy- 
czaj przyjaźń, dla której gotów 
jest w decydującym momencie 
poświęcić życie. I tu czerwoną 
nicią przewija się wątek utraco- 
nej na zawsze utopii. 


Najbardziej reprezentatywnym 
filmem tego typu była w ubie- 
głym roku „Kobieta-gracz* — hi- 
steria pełna nastrojowego piękna, 
jakby przeniesiona ze sceny te- 
atru Kabuki, 


Jeżeli w filmach typu społecz- 
nego powtarza się motyw rozcza- 
rowania i samotności młodych w 
społeczeństwie rosnącej prosperi- 
ty, to w filmach kryminalnych 
dochodzi do głosu anarchiczny 
bunt jednostek wykolejonych. W 
minionym roku tę drugą katego- 
rię reprezentowała najlepiej gang- 
sterska „Melodia buntu” Yukihiro 
Sawady i kontestacyjno-erotyczny 
„Sex Jack* Koji Wakamatsu. 


WOJNA I LUDZIE 


Do filmów, które spotkały się 
z najszerszym oddźwiękiem wśród 
publiczności i krytyki, należy no- 
wy film Akiry Kurosawy „Do- 
des'ka-den* (zob. „Filmy, o któ- 
rych się mówi* w nr 7/71) oraz 
„Wojna i ludzie" Satsuo Yama- 
moto. Film „Wojna i ludzie" trwa 
trzy i pół godziny, i stanowi 
pierwszą część gigantycznego e- 
posu ukazującego historię japoń- 
skich podbojów, poczynając od 
agresji przeciwko Chinom w ro- 
ku 1928, poprzez kapitulację w 
roku 1945, do naszych czasów. 
Na tle wojny rozgrywa się 
dramatyczna historia miłosna, a 
zmienne koleje losu bohaterów 
przywodzą na myśl „Przeminę- 


TADAO SATO 


ło z wiatrem". Czy jednak te- 
go rodzaju melodramatyczno-sen- 
tymentalne spojrzenie na jedną 
z kart japońskiego imperializmu 
dobrze służy krytycznej ocenie 
przeszłości ? 
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AŻ 22) 


14 MARCA 1931 


PIĘKNOŚĆ 
ŚWIATA 


Dzień 14 marca 1931 roku ma przełomowe 


znaczenie dla historii kinematografii indyj- 
skiej. Tego dnia w kinie „Majestic” w Bom 
baju wyświetlono po raz pierwszy film dźwię- 
kowy, a nawet więcej — mówiony i śpiewa- 
ny, w języku hindi. Był to melodramat z ży- 
cia wyższych sfer, o pięknie brzmiącym ty- 
tule „Alam Ara", co znaczy „Piękność świa- 
ta”. Reżyserem i producentem filmu był 
czterdziestosześcioletni Khan Bahadur Ar- 
deshir Irani, współwłaściciel wytwórni Im- 
perial Film Company, posiadającej własne 
atelier i laboratorium. 

Irani urodził się w Poonie, w zamożnej ro- 
dzinie fabrykantów instrumentów  muzycz- 
nych. Ojciec widział swego syna jako następ- 
cę i dziedzica dobrze prosperującej firmy. Ale 
Irani junior miał inne ambicje. Zaintereso- 
wał się filmem, a ściślej — eksploatacją fil- 
mów. W roku 1914 kupił do spółki z Abdu- 
lem Esoofally kino „Alexandria” w Bombaju, 
4 w cztery lata później, również z tym samym 
partnerem, zbudował nowoczesny teatr 
świetlny „Majestie”. 

Abdul Esoofally zajmował się filmem już 
w roku 1900. Jako szesnastoletni młodzieniec 
zorganizował wędrowny kinoteatr, dający wi- 
dowiska w ogromnym, składanym namiocie. 
Filmy, a raczej filmiki, prezentowane przez 
przedsiębiorczego Hindusa, oglądali widzowie 
miast, miasteczek i wiosek Jawy, Sumatry, 
Birmy i Cejlonu. Po sześciu latach wędrówek 
Esoofally osiedlił się w Bombaju. Tam poznał 
i zaprzyjaźnił się z Iranim. 

Jak to się często dzieje — eksploatacja fil- 
mów zaprowadziła obu wspólników do podję- 
cia produkcji. W roku 1923 zakładają spółkę 
Majestic Film Company, przekształconą w 
cztery lata później w Star Films Ltd. i wresz- 
cie w 1928 roku w Imperial Film Company. 
Irani zajmuje się odtąd wyłącznie realizacją 
filmów, a Esoofally — sprawami wynajmu 
i eksploatacji kinowej. 

Pod koniec lat dwudziestych dotarły do In- 
dii amerykańskie filmy dźwiękowe. W paź- 
dzierniku 1929 roku zobaczył Irani w kinie 


Nagrany w nocy 
Scena_z filmu 
„Alam Ara'' 
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„Excelsior" — „Statek komediantów" w reży- 
serii Harry Pollarda, z Laurą La Plante w 
głównej roli kobiecej. Hollywoodzki musical 
zachwycił Iraniego i skłonił go do podjęcia 


historycznej decyzji: trzeba wprowadzić 
dźwięk w indyjskiej, dotąd jeszcze niemej ki- 
nematografii. 


W swoich wspomnieniach, drukowanych z 
okazji srebrnego jubileuszu dźwiękowej kine- 
matografii, opowiada producent-reżyser w ja- 
kich to warunkach, prymitywnych i pionier- 
skich, powstawała „Piękność świata”. Spro- 
wadzona z Ameryki aparatura nie była naj- 
lepszej jakości, a technik z Nowego Jorku, 
który miał zapoznać indyjską ekipę z metodą 
nagrywania dźwięku, po miesiącu wrócił do 
ojczyzny. Nie istniały wówczas możliwości 
postsynchronizacji i playbacku, a mikrofon 
był nieruchomy. Wszystko, łącznie z dziesię- 
cioma piosenkami, trzeba było nagrywać syn- 
chronicznie, i to wyłącznie w nocy, ponie- 
waż atelier nie posiadało izolacji zabezpiecza. 
jącej przed zewnętrznymi hałasami. Po czte- 
rech miesiącach pracy film był gotowy. K. 
tował, jak na owe czasy, dużo — czterdzieści 
tysięcy rupii. 

Główną rolę kobiecą grała gwiazda wy- 
twórni — Zubeida, mahometańska księżnicz- 
ka, córka nababa Sachienu. W wieku lat 
dwunastu zaczęła aktorską karierę filmową, 
a mając lat dziewiętnaście zdobyła sobie o- 
gromną popularność. Potem w jej ślady po- 
szły dwie siostry, a w końcu i matka — Be- 
gum Fatima, która stała się pierwszą indyj- 
ską kobietą-reżyserem filmowym. — 

Panowie Irani i Esóofally z niepokojem ob- 
serwowali publiczność w dniu premiery 
„Alam Ara”. Spodoba się, czy nie spodoba no- 
wy eksperyment? Do domu powrócili zado- 
woleni — film pokwitowano gromkimi oklas- 
kami. Ale tego co stało się następnego dnia — 
w najśmielszych nawet marzeniach nie mogli 
przeczuć. Okazało się, że już o dziewiątej ra- 
no nie mogli się dostać do własnego kina, 
oblegały je bowiem tłumy. Trzeba było wzy. 
wać policję i zamknąć ruch kołowy na uli- 
cy. Bilety, kosztujące normalnie kilka ana 
(ana = 1/16 rubii), sprzedawano na czarnym 
rynku po 4 i po 5 rupii, i to nie tylko w Bom- 
baju, ale w innych miastach. Przez osiem ty- 
godni kino „Majestic” mogło się pochwalić 
bitymi nadkompletami i film mógłby być tam 
wyświetlany przez długie jeszcze miesiące, 
gdyby nie podjęte uprzednio zobowiązania. 

Teraz film „Alam Ara" ruszył w triumfal- 
ną podróż po kraju. Specjalna ekipa z prze- 
nośnym dźwiękowym aparatem  projekcyj. 
nym wędrowała od miasta do miasta, od mia- 
steczka do miasteczka. Wszędzie to samo 
przyjęcie: tłumy przed kinem i w kinie, a w 
sklepach i restauracjach wszystko za darmo 
dla „cudotwórców dźwiękowych”, W miejsco- 
wości Kumbakonam, kiedy popsuł się głoś- 
nik i zaproponowano widzom zwrot pieniędzy 
za bilety, nikt nie opuścił sali — wszyscy cze- 
kali cierpliwie przez wiele godzin na usunię- 
cie defektu. Tylko w Conjeevaram było ina- 
czej — przed kinem stałv. iak zwykle tłumy, 
ale nikt nie kupował biletów i nie wchodził 
do środka. Okazało się. że przed paru dniami 
zjawili się tu spryciarze, którzy zrobili pokaz 
dźwiękowców na gorąco „udźwiękowionych” 
zza ekranu. Oszustwo wykryto, ale nie bardzo 
chciano wierzyć następnym  cudotwórcom. 
Dopiero po zaoroszeniu notabli z miasteczka 
na próbę aparatury — rozpoczął się szturm 
do kas. 

Zainicjowane przez „Alam Ara" kino 
dźwiękowe odegrało doniosłą role w życiu In- 
dii, popularyzniac w całym kraju ogólnona- 
rodowy język hindi. 


„SCENY MYŚLIWSKIE Z DOLNEJ BA- 
WAFII" (NRF). Film bardzo niemiecki, ale 
o zasięgu uniwersalnym. Nietolerancja'wo- - 
bec „innego”, nietolerancja aż do granic 
nienawiści t przemocy. 

„PAN DODEK" (Polska). Przypomnienie 

kunsztu znakomitego komika, Adolfa Dym-- 

szy. Wątek współczesny wystawia jednak 

nie najlepsze świadectwo dzisiejszej inwen- 

cji komediowej. 

„ISADORA” (Wielka Brytania). Biograjła 

słynnej tancerki Isadory Duncan. Portret 

kobiety opętanej pasją życia t tworzenia. 


Nasi 


recenzenci 
pisali... 


„SPARTAKUS” (USA). Dzieje przywódcy 4 
powstania rzymskich niewolników, a jed- 

nocześnie jim polityczny, wypowiadający 
się poprzez historyczny kostlum. 
„DZIENNIK SCHIZOFRENICZKI” (Wło- 
chy). Bez wątpienia film kulturalny t w do- . 
brym guście. Nie ma tylko pewności, czy 

do mówienia o schizojrenit najbardziej po- 

wołani są ci, co dbają o dobry gust. 

„LANDRU” _(Francja-Włochy).  Chabrol 
sprowadził postać słynnego mordercy ko- 

biet do wymłarów groteskowych. 

„TWARZ ANIOŁA” (Polska). Obóz kon- 
centracyżny dla dzieci w latach okupacji. 

Nie najlepszy materiał literacki, ale także 
sugestywna, jednolita plastycznie realiza- 

cja. 


„DANCING W KWATERZE HITLERA" 
(Polska), Batory jest bezradny wobec wie- 
lopłaszczyznowości prozy Brychta. 


e 
Tauie Kedakforze! 


W związku z listem ob. A. Bednarczyka, 
zamieszczonym w nr 6,71 FILMU — ekspo* 

zytura CWF w Warszawie uprzejmie Infor. a 
muje: H 
1. Przegląd techniczny kopil filmu „Po- 
większenie« reż. M. Antonioniego ujawnił, 

iż istotnie końcowa scena aktu 8 została 

skrócona o pięć po sobie następujących dla- 

logów, obejmujących 18 słów, odnoszących . 
się, Jak słusznie zauważył tu, di 


niem 
wartości artystycznej filmu, 
wpływa na jego komunikatywność, choć W 
praktyce skraca scenę erotyczną. 

2. Ze wzg! gólne walory arty» 
styczne dzieła oraz posiadanie wyłącznie jed- 
nej kopii tego utworu, zdecydowaliśmy się 
na ponowne — w myśl życzeń kierownictwa 
kina studyjnego „Muranów« — wprowa 
nie do rozpowszechniania na okres kliku 
dni, w styczniu, mimo iż fllm ten miał już 
za sobą ponad 1000 seansów w kinach War- 
szawy i Poznania, 

3. Według naszych przypuszczeń brakują- 
ce sceny zostały, w bliżej nieokreślonej 1 
niemożliwej do sprawdzenia fazie eksploa- 
tacji, wycięte przez szczególnego typu _„ko- 
lekcjonerów* wśród kinooperatorów. Szcze- 
rze nad tym ubolewamy. Aby zapobiec w 
przyszłości powtarzaniu się tego typu szkod- 
liwym zjawiskom — wespół z klerownic- 
twem Stołecznego Zarządu Kin opracujemy 
zespół środków przeciwdziałających wanda- 
lizmowi. 

4. Uwzelędniając uwagi autora listu, zde- 
cydowaliśmy ostatecznie wycofać wyżej WYx 
mieniony fllm z eksploatacji. 

Dyrektor 


mgr ZYGMUNT CHRZANOWSKI 
* 


W odpowiedzi p. Henrykowi Duch- 
nowskiemu: 


2 przyjemnością zapoznaliśmy się z Pańs- 
kim listem do redakcji tygodnika FILM (nr 
sf), w którym porusza Pan sprawę r02- 
powszechniania dawnych filmów polskich, 
posiadających — jak wynika z listu — wie- 
lu gorących zwolenników. Flimoteka Pols] 
jedyna w całym Kraju instytucja uprawni 
na do wyświetlania polskich filmów przed- 
wojennych, organizuje przeglądy tych flimów 
we wszystkich większych miastach. Staramy 
się zawsze w miarę naszych możliwości re- 
agować na dezyderaty publiczności, Niestety, 
natraflamy na wiele przeszkód — przede 
wszystkim nie posiadamy, poza „Iłuzjonem 
w Warszawie, własnych sal kinowych, mu- 
simy więc korzystać z sal wynajętych od 
miejscowych organizatorów, głównie woje. 
wódrkich zarządów kln. które są częstokroć 
skrępowane obowiązkiem wykonania 
pierwszej kolejności własnych zadań PIANO- 
wych. 

Filmy przedwojenne, ze względu na ich 
wiek, nie naflepszy stan kopii — wymagi 
ją specjalnych warunków technicznych pra- 
jekcji 1 dlatego z reguły przeglądy te odby- 
wają się w kinach najwyższych kategorii. 

Dyrektor_Filmoteki Polskiej t 
KAZIMIERZ MICHALEWICZ 


, 
* 
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HOROSKOP 


(tytuł oryginalny) 


Scenariusz: Boro Drai- 
ković i Zuko Dżumhur 


Reżyseria: Boro Draś- 
ković 


Zdjęcia: Ognjen MIli- 
Gević 


Muzyka: Zoran Hxris- 
uć 


Wykonawcy: Milka — 
Milena Dravić, kierow- 
nik stacji — Payle Vuji- 
sić, Vidak — M 
kolić. W po 
rolach: Misa Janketić, 
Josip Tatić, Dragan Za- 
rić 1 Slavko Simić. 


Produkcja: Bosna 
Film — Kinema (Jugo- 


Debiut filmowy miodego reżysera teatra'nego Boro 
Draskovića. Dzika, kamienista Hercegowina, mała ko- 
lejowa stacyjka, na której przesiaduje pięciu młodych 
=—_ bezrobotnych i rozleniwionych — mężczyzn. Przy. 
d dziewczyny, sprzedawczyni gazet i pamiątek, pro- 
wadzi do tragedii. Entuzjastyczne przyjęcie w Jugosła- 
wii, międzynarodowy sukces. Film pokazywano na fe- 
stiwalach w Berlinie Zachodnim, Chicago i Pesaro oraz 
w Nowym Jorku na seminarium poświęconym twór- 
czości Flaherty'ego. 


„Korozja, Realizacja: Henryk Ryszka 
i Janusx Wiktorowski. Opracowanie plastyczne: Ja- 
nusz Wiktorowski. Muzyka: Zofia Stanczewa, Pro- 
dukcja: Studio Filmów Rysunkowych w Bielsku- 
Białej — 1970. Barwny film wycinankowy. 


Opowieść obyczajowa o młodej nauczy- 
cielce wiejskiej, pełnej kompleksów, drę 
czonej obsesjam: erotycznymi. Popisowa 
kreacja Jeanne Moreau, scenariusz pióra 
znanego współczesnego dramaturga fran- 
cuskiego — Jean Geneta. 


_MADEMOISELLE 


(tytuł oryginalny) 
Scenariusz: Jean Genet 


Reżyseria: Tony Richard- Dodatek: „Martwa natura". Scena- 
son riusz i realizacja: Marek Wortman 
Zdjęcia: Jacek Prosiński. Muzyka! 
Jerzy Maksymiuk. Produkcja: - W 
twórnia Filmowa 
Film pokazuje traciczne bezimienne 
paraiątki po więźniach obozów kon- 
Wykonawcy: Mademoisel- | centracyjnych: napisy, wyszczerbione 
le — Jeanne Moreau, Ma- | miski, garderobę, podręczne  dro- 
non — Ettore Manni, Bruno | biazgi 
— Kelih Sklaner, Antoni 
— Umberto Orsini, Anette 
— Jeanne Beretta, Vievotie 
— Mony Reh, ksiądz — Gy 
orges Douking, Lisa — Ro. 
sine Luguet, sierżant policj 
— Gabriel Gobin, Marcel — 
Pierre Collet, Roger — Jean 
Gras, Renć — Georges Au- 
bert' Armand — Antoine 
Marin, Boulet — Gerard 
Darricu, właściciel zatopio- 
nego gospodarstwa — Ro- 
bert Larcebeau, wieśniak — 
Renć Hell, policjant — Ji 
ques Chevalier, Lucie — 
Clatre Ifrane, Maria — De- 
nise Peron, Rose — Annie 
Savarin, Josette — Valerie 
Girodias. 


Zdjęcia: David Watkins 
Muzyka: John Addison 


Produkcja: Woodfali, Pro- 
cinex (Wielka Brytania — 
Francja) — 1966. 


sławiu) — 1069. 


W MISJI SPECJALNEJ 


(Czerezwyczajnyj komissar) 


Scenariusz: Odelsza Agiszew i Ali Chamrajew 
Rezyseria: Ali Chamrajew 

Zdjęcia: Chatam Fajzijew 

Muzyka: Rumil Wildanow 

Wykonawcy: Piotr Koboziew — Armen Dżigarchanian, 
giej Jakowlew, Uspienski — Władimir Koziel. 

Fieżyserla polskiej wersji jezykowej; Maria Olejniczak 
Produkcja: Uzbektiim (ZSRR) — 1970. 


* 


Wojna domowa w Turkiestanie. Niemal wszyscy bohaterowie 
tej fabularnej rekonstrukcji wydarzeń sprzed ponad pół wiel 
są postaciami autentycznymi i odegrali istotną rolę w drama 


tycznych czasach umaeniania władzy radzieckiej. 


Niza- 
metdin Chodżajew — Sujmenkuł Czokmorow, Kazakow — Sier- 


ku 


Dodatek: „Wiosną w 
Józefowie”. "Scenariusz: 
pik Wacław Strzelecki i 
Edward Skórzewski. Re- 
alizacja: Edward Skó- 
rzewski. Zdjęcia: Grze- 
gorz Lachman, Leszek 
Suchocki | Krzysztof 
Sylwanowicz. _ Produk- 
cja: Wytwórnia Filmo- 
wa „Czołówka* — 1970. 
Reportaż z tradycyjne- 
go festynu ludowego w 
Józefowie nad _ Wisłą. 
zwanego świętem _kwit- 
nącej jabłoni. Tańce, 
pieśni, konkursy — prze 
platają się z gospodar- 
skimi rozmowami. rolni- 
ków 1 wspomnieniami z 
lat wojny. 


Dodatek: „Barwa i czerń”. Scenariusz: Czesław Czubak 
1 Ryszard Naduszewski. Reżyseria: Ryszard Raduszewski. 
Zdjęcia: Wacław Fedak. Kierownictwo artystyczne: Ed- 
wara Sturlis. Produkcja: Se-Ma-For — 1970. Piakat anty- 
wojenny. 


PIJ CYTADELA 


ODPOWIE 


(Citadełata otgowori) 


Scenariusz: Rangeł Ignatow 

Reżyseria: Genczo Genczew 

Zdjecia: Stojan Złyczkin 

Muzyka: Atanas Bojadżijew 

Wykonaw. jajor _Chariew 
— Georgi Georgijew-Gec, Bo- 
Jarski — Petr Słabakow, Niko- 
łow — Jewstatl Stratew, Orli- 
now — Iwan Kondów, Leczew 
— Andrej Awramow, kosme- 
tyczka — Tskra Chadżijewa, żo- 
na majora Chariewa — 
dieżda Randżewa, generał — 
Żelczo Mandadżijów. 

Produkcja: Wytwórnia Fil- 
mów Fabularnych w Sofii (Bul- 
garia) — 1969. 


* 


Pracownicy bułgarskiego 
kontrwywiadu demaskują 
szpiegowską siatkę pracującą 
na rzecz NRF. Jak twierdzą 
autorzy, film został oparty w 
znacznej mierze na faktach. 


gniewnych ludzi 


wybitny —8 dobry 
b. dobry —5 dyskusyjny 


TYTUŁ FILMU 


L. Bukowiecki 
B. Drozdowski 
S. Grzelecki 
z. Kałużyński 
B. Michałek 
J. Płażewski 


Ucieczka 
w kajdanach 


Landru 


Isadora 


Opowieść 
do poduszki 


Pan Dodek 


Kąt padania 


Fraulein Doktor 


Żegnajcie, przyjaciele 


Pani ambasador 


Oblicze 


Mój pies Wulkan 


Winnetou w dolinie 
śmierci 


Ska, Ewa Toeplitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: 
Pulawska 


w. 113, dział zi 


Fotograficzna, Przedsiębiorstwo Realizacji Filmów 


Film (Jugosławia), Woodfali (Anglia), „Cinemonde*, 


UPI, archiwum. 


. Telefony: rediktor naczelny — 44-50-18 lub w. 11 
trala — 44-40-31 i 44-40-32, Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — 
raniczny — w. 115, dział graticzny — w. 112. 


(Francja), 20-th Century Fox (USA), Galatea, Lux Vides 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Tadeusz Karpowski (z-ca 
redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor naczelny), Jerzy 
Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Elżbieta Smole! 
Warszawa, ul. 


Wasilew- 


cen- 


FILM 


TYGODNIK 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Zespoły Filmowe", 
R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lenfilm, Mosflim 
(ZSRR), Wytwórnia Filmów Fabularnych w Sofii (Bulgaria), Bosna 
Unitrance Film 


(Włochy), 


WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 1  Flimowe. 
ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-13. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; pólrocznie — 
109,20; rocznie — 213,40. Przedpłaty na prenumeratę ze zle- 
ceniem wysyłki za granicę przyjmuje na okresy kwar- 
talne, półroczne i roczne Przedsiebiorstwo Kolportażu 
Wydawnictw Zagranicznych „Ruch* w Warszawie, ul. 
Wronia 23, za pośrednictwem PKO Warszawa, konto 
nr 1-6-100024. Egzemplarze zdezaktualizowane miożna naby- 
wać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Archiwalnej „Ruch” 
Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/17, na miejscu lub na 
zamówienie za zaliczeniem pocztowym, Druk: Dom Słowa 
Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11. 
Numer oddano do druku 6.1IL.1971 r. Zam. 1677 U-10 
INDEKS 35904 


„Bulwar Rumu” — Brigitte Bardot 
„Rafael czyli rozpusta" — Maurice Ronet i Francoise Fabian 


r 
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„Zerwanie” — Stephane Audran 4 
ę 
1 


W następnym numerze 
zamieścimy koresponden- 
cję o premierach nowych 
filmów francuskich. A oto 
zdjęcia z filmów, które 
weszły lub wkrótce wejdą 
na ekrany paryskich kin. 


zd m 


